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1. Einleitung 
 
Ein von außen unscheinbarer Gebäudekomplex in unmittelbarer Nähe zur 
Basilica Sant’ Antonio in Padua setzt in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts ein markantes Zeichen für Vielfalt und Bewegung. Die 
städtische Kunstszene kann sich zu diesem Zeitpunkt nicht über mangelnde 
Höhepunkte beklagen, doch ein Blick auf Rom oder Venedig macht den 
Einflußreichtum und das künstlerische Potential der beiden Metropolen 
deutlich. Ein neuer Schwerpunkt ist gefragt, ein Ausgleich, oder zumindest 
eine Annäherung, um das kulturelle Mitspracherecht von Neuem zu sichern. 
Ob dies für die Kunst interessierte, in dem Projekt nicht unmittelbar 
involvierte Öffentlichkeit tatsächlich ein offensichtlicher, unmittelbar 
nachvollziehbarer Prozeß ist, läßt sich schwer sagen. Faktum sind die 
Subtilität, die Hintergründigkeit und wahrscheinlich ein gewisses Faible für 
Verschlüsselungen in der humanistisch geprägten Leidenschaft des 
Auftraggebers Alvise Cornaro ebenso wie seine klaren Interessen und 
Botschaften. Der dekorativen Vielfalt des Odeo liegen mehrere Variablen 
zugrunde, die in Padua erstmalig in dieser Form in Erscheinung treten. 
Flexibilität, Courage und Freude am Experiment muß zweifelsohne für die 
beteiligten Dekorateure von Bedeutung gewesen sein. Gerade in der 
Landschaftsmalerei findet eine facettenreiche Synthese statt, welche das 
möglich gewordene Ausmaß des kunsthistorischen Panoramas auf 
innovative Weise aufzeigt und auf die kulturelle Bedeutsamkeit des Odeo 
Cornaro in seiner Entstehungs- und Blütezeit mit mehrfacher Betonung 
hinweist. Kultur im Odeo bedeutet nicht nur Konversation im 
Intellektuellenkreis. Sie bedeutet die Realisierung eines Ateliers im 
humanistischen Sinn, welches zu einem unverzichtbaren Spielraum für 
Theater, Musik, Literatur und bildender Kunst wird. Erst in den achtziger 
Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts wird das Gebäudeensemble wieder 
zugänglich gemacht und die Tore geöffnet. 
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2. Schwerpunktsetzung 
 
Die Entstehungsgeschichte des Odeo steht in engem Zusammenhang mit 
der Person Alvise Cornaros und dessen Interessensfeld, welches mit dem 
humanistischen Bildungsmodus des 16. Jahrhunderts gleichzusetzen ist. Ein 
personenzentriertes Profil Cornaros in diesem Sinn enthält einerseits 
grundlegende Informationen darüber und gibt dann in weiterer Folge 
detailliert Antwort auf die spezifischen Auswirkungen in der paduanischen 
Kunstszene. Eine diesbezügliche Darstellung als erster, ausführlicher 
Schwerpunkt spricht somit mehrere kulturelle Bereiche an und dient als 
erweiterte Einführung.  
Schwerpunktmäßige Voraussetzung ist in der Folge eine 
Auseinandersetzung mit dem Gebäudekomplex in seiner Gesamtheit, und 
zwar anhand architektonischer, chronologischer, kulturbezogener und 
programmatischer Inhalte im Sinne eines generellen Einblicks, der mit einem 
Auszug an nicht näher bearbeiteten Abbildungen auch optisch realisiert wird. 
Im Zentrum dieser Studie steht die vergleichende Konfrontation mit den 
Landschaftsdarstellungen des Hauptraumes, deren Bearbeitung einen 
biographischen Querschnitt vor allem der frühen Karrierephase des Malers 
Lambert Sustris anhand monographischer Hinweise, beziehungsweise 
dessen Positionsbestimmung in Padua erfordert. Ziel ist eine stabilisierte 
Zuschreibung unter Berücksichtigung der künstlerischen Anleihen. 
Weiterführende Betrachtungen als Fortsetzung machen einen Exkurs in die 
Villa dei Vescovi in Luvigliano als unerläßliche Zuschreibungskomponente 
notwendig und enden in einem die Landschaftsthematik abschließenden 
Kapitel über landschaftliche Darstellungen in den Nebenräumen.  
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3. Zum kunsthistorischen Interesse 
 
 
3.1 Alvise Cornaro und das Odeo 
 
Ein Katalog mit dem Titel "Alvise Cornaro e il suo tempo" begleitet 1980 eine 
Ausstellung in der Sala del Palazzo della Ragione in Padua 1 . Der 
Herausgeber Lionello Puppi geht von der Person Alvise Cornaros als 
zentraler Koordinator aus und gibt damit die Grundstruktur vor. Wichtigstes 
und fundamentales Dossier ist ein bibliographischer Beitrag zum Thema, der 
mit Schriften aus dem 16. Jahrhundert beginnt und im Erscheinungsjahr 
1980 endet 2 . Eine Reihe vorwiegend italienischer Kunsthistoriker nimmt 
fachkritisch Stellung, wobei vor allem die Artikel von Mirella Blason3, Paolo 
Carpeggiani4, Gunter Schweikhart5, Ludovico Zorzi6 und Ludovico Olivato7 
für die vorliegende Arbeit von Bedeutung sind. Der Katalog kann als 
umfangreicher und grundlegender Begleiter mit Ausgangspunktcharakter 
bezeichnet werden und wird daher dem folgenden chronologischen 
Forschungsauszug vorangestellt. Das Thema wird davor auf diese Weise 
nicht bearbeitet. 
Die kunsthistorische Zeitschrift DEDALO veröffentlicht in der 
Jahrgangsausgabe 1930-1931 einen Artikel von Giuseppe Fiocco, welcher 
damit sein fachliches Debüt im Bezug auf das Odeo Cornaro einleitet8. Es ist 
dies eine monographische Bearbeitung der Werke Giovanni Maria 
Falconettos unter konsequenter Blickrichtung auf die Loggia und das Odeo. 
Falconetto, Künstler aus dem engsten Umkreis Alvise Cornaros, wird darin 
                                                 
1Ausst.Kat., Alvise Cornaro e il suo tempo, a cura di Lionello Puppi, Padova 1980. 
2Ebenda, S. 354-363. 
3Mirella Blason, La vita di Alvise Cornaro (1484-1566), in: Alvise Cornaro 1980, S. 18-27. 
4Paolo Carpeggiani, Alvise Cornaro: gli scritti di architettura, in: Alvise Cornaro 1980, S. 28-35. 
5Gunter Schweikhart, La cultura archeologica di Alvise Cornaro, in: Alvise Cornaro 1980, S. 64-71. 
6Ludovico Zorzi, Tra Ruzzante e Vitruvio, in: Alvise Cornaro 1980, S. 94-105. 
7Ludovico Olivato, Il mito di Roma come rivendicazione di un primato. La patavinitas di Alvise Cornaro 
collezionista e promotore delle arti figurative, in: Alvise Cornaro 1980, S. 106-115. 
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noch mit Überzeugung als ausübender Architekt beider Teile angeführt, eine 
Meinung, die später beispielsweise von Gunter Schweikhart überzeugend 
revidiert wird9. 
Einen Beitrag zu einem Klarstellungsversuch der allegorischen 
Darstellungen verfaßt Nicola Ivanoff im Jahr 196310. Ihre vorausgehende 
Zusammenfassung zur Person Alvise Cornaros ist äußerst knapp: ein Mann 
einfachen Äußeres, keineswegs vertraut mit okkulten Wissenschaften. Das 
verhältnismäßig straffe Angebot an Interpretationsmöglichkeiten wird von 
Gunter Schweikhart11 unter dem Argument der Einseitigkeit kritisiert. 
Wolfgang Wolters beschäftigt sich im selben Jahr 1963 mit der 
Stuckdekoration des Odeo und gelangt zu einer stilkritisch präzisierten 
Zuschreibung an Tiziano Minio12. Die Favorisierung Giovanni da Udines als 
ausübender Künstler im Odeo13 tritt dadurch etwas in den Hintergrund. Es ist 
dies einer der wenigen deutschsprachigen Fachbeiträge. 
Eine erste ausführliche, personenzentrierte Auseinandersetzung mit Alvise 
Cornaro bietet Giuseppe Fiocco im Jahr 1965 an14, also noch lange vor dem 
anfänglich erwähnten Ausstellungskatalog. Die Besonderheit dieses Bandes 
charakterisiert vor allem auch der Inhalt des zweiten Teiles: hier werden alle 
Schriften Cornaros, inklusive der über lange Zeit unauffindbaren und von 
Fiocco in der Biblioteca Ambrosiana di Milano identifizierten 
Architekturtraktate, sowie Briefe und die sogenannten Discorsi intorno alla 
vita sobria abgedruckt. 
"Alvise Cornaro zitiert die Villa des Marcus Terentius Varro in Casino", stellt 
Fritz-Eugen Keller 1971 fest 15  und charakterisiert anhand dieses 
                                                                                                                                                     
8Giuseppe Fiocco, Le architetture di Giovanni Maria Falconetto, in: DEDALO, Rassegna d'Arte, IX, 
Milano/Roma 1930-31, S.1203-1241. 
9Gunter Schweikhart, Die Kunst der Renaissance – Ausgewählte Schriften, Köln/Weimar/Wien 2001, S. 10ff. 
10Nicola Ivanoff, Allegorie dell' Odeon e della Loggia Cornaro a Padova, in: EMPORIUM, Rivista mensile 
illustrata d'arte e di cultura, Band 87, Italia 1963, S. 209-215. 
11Schweikhart 2001, S. 15. 
12Ebenda, S. 19-28 und S. 222-230. 
13Vgl. bspw. Fiocco 1930-1931, S. 1229. 
14Giuseppe Fiocco, Alvise Cornaro – Il suo tempo e le sue opere, Vicenza 1965. 
15Fritz-Eugen Keller, Alvise Cornaro zitiert die Villa des Marcus Terentius Varro in Cassino, in: L'ARTE, 14, 
Milano 1971, S. 29-53. 
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Antikenzitates mit großer Klarheit die Grundrißthematik als humanistische 
Raffinesse und architektonische Spezialität des Odeo. 
Erneut geht es 2001 in den "Studien zum Werk des Giovanni Maria 
Falconetto" um eine kunsthistorische Analyse der Beziehung zwischen 
Auftraggeber und Architekt 16 . Gunter Schweikhart erläutert Falconettos 
Bezug zum Theater und somit den Zusammenhang mit dem Bau der Loggia, 
um im Anschluß daran die Innendekoration des Odeo neu zu überdenken 
und unter Berücksichtigung authentischer Vergleichsbeispiele die konkrete 
Antikenrezeption darin zu belegen.  
Er scheint damit Kunsthistoriker wie Interessierte noch einmal erinnern zu 
wollen: ein lange vernachlässigtes Gesamtkunstwerk dieses Ausmaßes 
verlangt wieder mehr Aufmerksamkeit - Vittorio Sgarbi, L'Odeo Cornaro, 
Turin 200317. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
16Schweikhart 2001, S. 3-20. 
17Vittorio Sgarbi, L'Odeo Cornaro, Padova 2003. 
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3.2 Lambert Sustris 
 
Rudolph Arthur Peltzer ist 1913 einer der ersten, der sich dem Leben und 
Werk des Malers aus Amsterdam widmet18. Das Odeo Cornaro findet darin 
noch keine Erwähnung. 
Wesentliche Anregungen zu dem Künstler finden sich im Rahmen eines von 
Alessandro Ballarin erstellten Personalprofils von 1963 19  in einer 
vergleichenden Auseinandersetzung mit gesicherten wie zugeschriebenen 
Gemälden. Darin werden unter anderem Tizian und Domenico Campagnola 
als mögliche Vorbilder in Erwägung gezogen, ohne jedoch einen Bezug zur 
Landschaftsmalerei des Odeos herzustellen.  
Informationsreich, ausführlich und konsequent im Zuschreibungsverfahren 
präsentiert sich ein Buch von Vincenzo Mancini mit dem Titel "Lambert 
Sustris a Padova – La Villa Bigolin a Selvazzano", erschienen im Jahr 
199320. Aufgrund der detaillierten Analyse der paduanischen Arbeitsphase 
Lambert Sustris' inklusive einer eindeutigen Zuschreibung der 
Landschaftsdarstellungen des Hauptraumes des Odeos an den 
niederländischen Künstler, stellt dieser Text ein Fundament für die 
vorliegende Studie dar. Er enthält außerdem einen der wenigen 
detailreicheren Artikel zur Villa dei Vescovi in Luvigliano. 
Spezialisiert auf das komplexe System der Nord/Süd – Beziehungen im 
künstlerischen Transferprozeß, stellt die Kunsthistorikerin Nicole Dacos ihrer 
Untersuchung von 1995 die Entdeckung voran, daß Lambert Sustris 
zusammen mit Marten van Heemskerck und Hermann Posthumus in der 
römischen Domus Aurea seine Unterschrift hinterlassen hat21: eindeutiger 
Beweis für deren Anwesenheit in Rom, Basis für einen gründlichen Diskurs 
über die einzelnen Etappen und Auswirkungen dieses Aufenthaltes und 
                                                 
18Rudolph Arthur Peltzer, Lambert Sustris von Amsterdam, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen 
des Allerhöchsten Kaiserhauses in Wien, Wien 1913, S. 219-246. 
19Alessandro Ballarin, Profilo di Lamberto d'Amsterdam (Lamberto Sustris), in: Arte Veneta, XVI, Venezia 
1963, S. 61-78. 
20Vincenzo Mancini, Lambert Sustris a Padova – La Villa Bigolin a Selvazzano, Selvazzano 1993. 
21Nicole Dacos, Roma quanta fuit: tre pittori fiamminghi nella Domus Aurea, Roma 1995. 
 11
somit Grundlage in zweiter Hinsicht für die Analyse der anschließenden 
Paduazeit, welche Sustris als Landschaftsmaler im Odeo favorisiert. 
Um sich in der gänzlich undokumentierten, späten Karrierephase des 
Künstlers vertiefen zu können, bedarf es eines ausführlichen, 
biographischen Panoramas davor. Robert Echols hat 1996 beides 
anzubieten 22 , überzeugt durch eine logische, gut nachvollziehbare 
Zuschreibungsargumentation mit Weitsicht und schärft den synthetischen 
Blick im Bezug auf die Odeolandschaften. 
Beide, Lehrer und Schüler, reisen nach Italien und erleben nachhaltige 
Auswirkungen in ihrer persönlichen Kunst: "Lambert Sustris e Jan van 
Scorel" – ein 2002 von Nicole Dacos verfaßter Artikel23 zu einem raren 
Thema, der eindeutige Anleihen zwischen den beiden Künstlern nachweist 
und auch für die Odeolandschaften relevante Werke Sustris' in die 
Diskussion mit einbezieht. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
22Robert Echols, Tintoretto, "Christ at the Sea of Galilee" and the unknown later career of Lambert Sustris, in: 
Venezia Cinquecento, 12, Venezia 1996, S. 93-149. 
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4. Alvise Cornaro: Leben, Philosophie und Praxis 
 
Die charakteristischen Stichworte sind zumeist dieselben: Erfinder des 
Mythos der Vita sobria, großer Kulturbewunderer, Symbol für den 
cinquecentesken Geist Paduas, jemand, der das humanistische Italien durch 
seine Biographie prägt. Ein Name, der im Zusammenhang immer wieder fällt: 
Angelo Beolco, genannt Ruzante. Niemand geringerer als Jacopo Tintoretto 
porträtiert Alvise Cornaro um 1560 (Abb. 1). Geboren um 1484 in Venedig, 
ist sein Verhältnis zur venezianischen Aristokratie nicht einwandfrei und gibt 
Anlaß für Spekulationen. Cornaro setzt sich in verschiedenen seiner 
Schriften mit der Herkunftsdiskussion auseinander und gelangt auf diese 
Weise zu einer philosophischen Konklusion: nicht die nobiltà an sich würde 
fehlen, sondern lediglich die persönliche Betonung des Adelsstatus24.  
Das Porträt von Tintoretto spricht für sich: unbeeindruckt, in sich ruhend und 
distanziert präsentiert sich Alvise Cornaro mit Selbstbewußtsein im 
florentinischen Palazzo Pitti. Die Frage nach der letztendlichen Bedeutung 
der Abstammung beantwortet sich damit von selbst. Wie lebt jemand, der 
sich ein „maßvolles, genügsames Leben" zum Ziel setzt 25 ? Maßvoll im 
besten Sinn präsentiert sich das Odeo in vielerlei Hinsicht, wenn auch dem 
anspruchsvollen Kunstgenuß darin so manche Genügsamkeit abhanden 
kommt. Auch die Definition Cornaros als „Interpret der Zeit 26 " klingt 
angesichts des dauerhaften Zeugnisses von Zeit und Entwicklung 
überzeugend. 
Alvise Cornaro ist nach außen hin kein Einzelgänger und besitzt bereits als 
Jugendlicher die Gabe, Menschen um sich zu versammeln und seine 
Interessen zu verwirklichen. Er gründet eine Theatergruppe, im Rahmen 
derer Angehörige der jungen venezianischen Oberschicht Komödien 
                                                                                                                                                     
23Nicole Dacos, Lambert Sustris e Jan van Scorel, in: Arte Veneta, 56, Milano 2002, S. 38-51. 
24Blason 1980, S. 18f. 
25Sòbrio, (-a): maßvoll, genügsam (siehe zit.Anm.26), in: Il dizionario di Tedesco, a cura di Luisa Giacoma e 
Susanne Kolb, Bologna 2001, S. 2201. 
26Blason 1980, S. 21. 
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rezitieren - dies ist erst der Beginn einer großen Leidenschaft für die 
Literatur. Archivistische Eintragungen bestätigen ein zweijähriges Studium 
der Rechtswissenschaften in den Jahren 1504 und 1505 an der Universität 
in Padua 27 . Cornaro schließt das Studium nie ab, sondert wendet sich 
praktischen Geschäften zu. Er heiratet wahrscheinlich im Jahr 1517 
Veronica Agugia, welche die einzige Tochter Chiara zur Welt bringt. Sein 
eigentlicher finanzieller und gesellschaftlicher Aufstieg steht in vielerlei 
Hinsicht mit dem in Padua ansässigen Onkel Angelieri in Zusammenhang. 
Angelieri - Besitzer jenes Grundstückes, auf dem später das Odeo errichtet 
wird und erfolgreicher Kaufmann der terraferma – ist unter anderem Prior 
des Kollegiums Pratense in Padua sowie Verwalter der Kirchengüter in 
Codevigo. Er bestimmt Alvise als Erbe seines Hauses in der besagten Via 
del Bersaglio28 sowie sämtlicher Territorien in Codevigo29.  
Die Vielfältigkeit Cornaros nimmt ihren Lauf. Als Grundstückbesitzer wird es 
ihm möglich, seinen landwirtschaftlichen Interessen nachzugehen und ein 
praktisch-intellektuelles Verhältnis zur Natur zu entfalten, welches in seinem 
humanistischen Werdegang einen bedeutsamen Stellenwert einnimmt. 
Angesichts der großen, jedoch ertragarmen Ländereien, entwickelt er ein 
eigenes System zur Trockenlegung beziehungsweise zur Bewässerung und 
gründet eine speziell dafür vorgesehene Gesellschaft, welche ihn 
entsprechend dabei fördert. Nach seiner juristischen und literarischen 
Ausbildung nehmen seine Interessen also eine unerwartete, jedoch nicht 
unbegründete Richtung30.  
Die theoretische wie praktische Auseinandersetzung auf dem 
Landwirtschaftssektor ist durch die Person des Marcus Terentius Varro und 
dessen Ackerbautraktat aus dem 1. Jhdt. v. Chr. geprägt. So entnimmt 
Alvise Cornaro beispielsweise aus dieser antiken Quelle seine Kenntnisse 
                                                 
27Emilio Menegazzo, Alvise Cornaro: un veneziano del Cinquecento nella terraferma veneta, in: Storia della 
cultura veneta. Dal primo Quattrocento al Concilio di Trento, 2, Vicenza 1980. 
28Heute Via Cesarotti. 
29Blason 1980, S. 22. 
30Fiocco 1965, S. 82ff. 
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der vera agricoltura beziehungsweise die Tatsache, daß Ackerbau lehrbar ist. 
Auch seine These, daß besagter Ackerbau nicht als niedere Arbeit, sondern 
durchaus als Wissenschaft einzustufen ist, geht unter anderem auf dieses 
Traktat zurück31. In seinen verschiedensten Schriften weist er außerdem 
mehrfach auf die Landwirtschaft als Quelle seines Reichtums hin32.  
1529 wird Cornaro zum Administrator des Bistums in Padua nominiert und 
arbeitet von da an auch für Kardinal Francesco Pisani. Gefragt sind seine 
Beständigkeit, sein unbeirrbarer Charakter und seine programmatische 
Lebensweise, um Klarheit und Richtung in eine in jeder Hinsicht 
renovierungsbedürftige Diözese zu bringen. Einige Jahre später wird 
Cornaro diese Position dahingehend nützen, um den Maler Lambert Sustris 
für die Gestaltung der Innendekoration des Bischofssitzes in Luvigliano 
vorzuschlagen33. 
Eine gewisse Oppositionshaltung in Richtung Venedig dürfte in vielen 
Tätigkeitsbereichen mitschwingen. Nicht zuletzt aus politischen 
Überlegungen lädt Cornaro einen vielschichtigen Personenkreis in sein Haus 
ein. Sowohl Giovanni Maria Falconetto als auch Angelo Beolco, zwei der 
prominentesten Gäste, stehen gewißermaßen in einem ambivalenten 
Verhältnis zur venezianischen Heimat34. Den regen Besucherverkehr auf 
eine rein antivenezianische Motivation zu reduzieren, würde allerdings die 
Intentionen Cornaros in eine falsche Richtung führen. „La casa Cornaro era 
un centro di vita35“, und zwar in erster Linie. Das Exempel, welches Cornaro 
mit und in seinem Odeo statuiert, ist als Beispiel intellektueller Lebensfreude 
zu verstehen, an der eine illustre Runde an Persönlichkeiten Anteil nimmt: 
Tiziano Minio, Andrea da Valle, Piero Valeriano, Bernardino Scadeone, 
Girolamo del Santo, Francesco Segala, Danese Cattaneo, und keine 
geringeren als Pietro Bembo, Sperone Speroni sowie der junge Andrea 
                                                 
31Keller 1971, S.40. 
32Ebenda, S 36. 
33Claudio Bellinati, Alvise Cornaro governatore del Vescovado di Padova, in: Alvise Cornaro 1980, S. 145. 
34Menegazzo 1980. 
35Blason 1980, S 24. 
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Palladio treffen einander regelmäßig im Hause Cornaro36. Alvise Cornaro 
lädt ein, diskutiert, fördert und regt an und lebt die Vielfältigkeit des 
sprichwörtlichen Humanisten im Kreis seiner Gäste.  
Er möchte einen Umschwung, einen Wendepunkt in der Kunstpolitik 
markieren und Vertreter ersten Ranges manövrieren mit. Dem Plan liegt ein 
ausgesprochener Erneuerungsgedanke mit dem Ziel zugrunde, die 
größtmögliche Autonomie in der Kunstsprache Paduas trotz venezianischer 
"Vorposten" zu erreichen. So wird wohl die Zustimmung der Aristokratie und 
verschiedener Delegierter der serenissima zur Transferierung von Künstlern 
etikettmäßig eingeholt und von venezianischen Kunstmäzenen durchaus 
anerkannt; Pietro Aretino beispielsweise steht in freundlichem Kontakt zur 
intellektuellen Elite Paduas und wird immer wieder zur neu gegründeten 
Accademia degli Infiammati, eine 1540 auf Initiative von Sperone Speroni 
gegründete Gesellschaft mit häufigem Treffpunkt im Odeo Cornaro, 
eingeladen. In kommunaler Eigenregie werden dann jedoch Künstler 
engagiert, die nicht der lokalen Equipe angehören, sondern beispielsweise 
aus dem toskanisch-römischen Umkreis beziehungsweise aus dem Norden 
kommen. Ein Programm, welches den Grundgedanken der 
Selbstverherrlichung am Beispiel Roms aufgreift, soll in entsprechender und 
für Padua modifizierter Weise realisiert werden37. 
Wenn neben Kultur- und Wirtschaftsmanagement Zeit bleibt, betätigt sich 
der zivilcouragierte, individualistisch orientierte Auftraggeber als Schriftsteller 
und publiziert eine Reihe an Schriften und Traktaten. Drei der wichtigsten 
und bekanntesten – de la vita sobria; de le acque per conservation de la sua 
patria e di redure Paludi; de la architetura38 – werden in einem Nachruf 
angeführt. Cornaro selbst ist der Verfasser dieser Trauerrede in der dritten 
Person und stellt damit ein authentisches Dokument zur Verfügung 39 . 
Selbstachtung sowie Wertschätzung der eigenen Person kommen darin zum 
                                                 
36Blason 1980, S. 24ff. 
37Mancini 1993, S 19. 
38Vgl. Fiocco 1965, S. 99ff. 
39Menegazzo 1980, S. 252. 
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Ausdruck: Cornaro schildert nicht nur ausführlich la vita e costumi, sondern 
berichtet auch über seine Leistungen und Erfolge in der Landwirtschaft wie 
in der Architektur und charakterisiert sich schließlich selbst als Mann di alto 
inteleto e di perfeto juditio40. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
40Schweikhart 2001, S. 10. 
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4.1 Archäologischer Humanist mit Bürgernähe 
 
Alvise Cornaro orientiert sich also formal wie inhaltlich an der Antike. Er 
kennt eine Vielzahl an antiken Autoren und macht sich mit antiken 
Monumenten und Kunstwerken auf direktem Weg vertraut. Die Motivation 
dafür wird von der sprichwörtlichen Überzeugung des rinasciménto im 
engsten Sinne gestützt. Die bildende Kunst, Theater und unter Umständen 
auch die Musik, sowie vor allem die bereits erwähnte schriftstellerische 
Tätigkeit sozusagen im archäologischen Sinn zu betreiben, zeugen von dem 
kulturellen Anspruch, welcher im Odeo als Gesamtkunstwerk seine intimste 
Ausformulierung findet41. 
Durch die Beziehung zu Giovanni Maria Falconetto, welcher laut Vasari 
bezeichnenderweise durch die Vermittlung Pietro Bembos mit Cornaro in 
Kontakt kommt, konkretisiert sich bereits im architektonischen 
Erscheinungsbild des Bauwerkes ein Teil dieser Lebensphilosophie und 
spiegelt die offensichtlich angestrebte Balance zwischen Tradition und 
Innovation wider. Alvise Cornaro scheint ein Mensch zu sein, der immer 
wieder im Spannungsfeld von Theorie und Praxis anzutreffen ist. Seine 
Zusammenarbeit mit Falconetto beginnt zunächst wahrscheinlich mit 
Aufträgen für die malerische Innendekoration seines ersten Wohnhauses, 
welches laut eines Passus aus den Aufzeichnungen Marcantonio Michiels 
allerdings nicht mehr existiert42.  
Sollte Vasari Recht haben, reisen Auftraggeber und Künstler gemeinsam 
nach Rom und auch hier spielt Pietro Bembo eine nicht zu 
vernachlässigende Rolle. Über den Aufenthalt an sich existieren zwar keine 
konkreten Überlieferungen, doch das Ergebnis der wie auch immer 
getätigten römischen Studien wird unter anderem durch den Bau der Loggia 
verwirklicht43.  
                                                 
41Schweikhart 1980, S. 64. 
42Siehe dazu generell Marcantonio Michiel, Notizia d'opere di disegno nella prima metà del secolo XVI. 
esistenti in Padova, Cremona, Milano, Pavia, Bergamo e Venezia, Bassano 1800, zit. Schweikhart 1980, S. 64. 
43Schweikhart 1980, S. 65. 
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Die Frage, ob Cornaro selbst als Architekt tätig ist, läßt sich schwer 
beantworten. Mit Sicherheit liegt ein Charakteristikum seiner 
Auseinandersetzung darin, den Bezug zur Antike auf eine neue, individuelle 
Weise herzustellen. Die architektonischen Affinitäten zwischen dem 
Grundriß des Odeos und der antiken Villa des Marco Terrenzio Varrone, auf 
die in der Folge noch näher eingegangen wird, ist dafür bezeichnend und ein 
persönlicher Zusammenhang offensichtlich. Die Antikenrezeption 
programmiert und legitimiert sozusagen die eigene Aktivität und wird durch 
den Bau des Odeos symbolhaft in Form unzähliger Zitate ausgedrückt. 
Jacob Burckhardts Aussage scheint berechtigt: "Der Geist des wahren otium 
cum dignitate, der in diesen Räumen lebt, wird freilich heutzutage so selten, 
daß ein volles Verständnis des Gebäudes eine gewisse Anstrengung 
erfordert"44.  
Sobald kulturelle Konsequenzen daraus hervorgehen, können das 
persönliche Lebensideal und die persönliche Lebensphilosophie als Teil 
einer umfassender gemeinten Interaktion betrachtet werden. Nicht Andrea 
Palladio oder Michele Sanmicheli, sondern Alvise Cornaro kann als der 
ursprüngliche Initiator eines neuen, suburbanen Villentypus im Veneto, 
dessen humanistisch geprägte Synthese beispielgebend wirkt, genannt 
werden45. Bezeichnend für seine Ambitionen im Metier der Architektur sind 
die bereits erwähnten, spezifischen Schriften, welche mehr als nur eine 
sekundäre Stellung einnehmen. Dies berichtet und bestätigt unter anderem 
Ortensio Lando, Zeitgenosse Alvise Cornaros, in den Sette Libri de 
Cathaloghi von 155246. Im Vergleich zu den zahlreichen Architekturtraktaten 
des 16. Jahrhunderts repräsentieren die Aufzeichnungen Cornaros in 
vielerlei Hinsicht ein Kompendium unikalen Inhalts. Sebastiano Serlio 
kommentiert und anerkennt nicht nur die Projektpraxis, sondern auch die 
                                                 
44Jacob Burckhardt, Der Cicerone, Hrsg. Heinrich Wölfflin, Berlin-Leipzig 1933, I, S. 284. 
45Mancini 1993, S. 35f. 
46Carpeggiani 1980, S. 28. 
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theoretischen Spekulationen: "Si dilettava di tutte l'arti nobili et virtù singolari 
et massimamente dell'architettura"47.  
Dilettantismus fällt im Zusammenhang immer wieder als Stichwort. Gunter 
Schweikhart kommentiert dies neutral und positiv: "Bei Cornaro mischen 
sich in ganz individueller Weise die Voraussetzungen des humanistischen 
Dilettanten mit einem Pragmatismus von (bisweilen) öffentlichem 
Charakter"48. Dilettantisch möglicherweise: der Versuch, die Bedeutung von 
Zitaten wörtlich zu übersetzen und praxisferne Theorien zu realisieren; Pläne 
immer wieder zu ändern und verschiedene Bauten aus verschiedenen 
Zeiten äußerlich anzugleichen; unterschiedliche Themen und Formen der 
Dekoration zu verknüpfen.  
Was ist das spezifisch "cornarianische" im Vergleich zu herkömmlich 
anerkannten Architekturtheorien? Alvise Cornaro gibt sozusagen ein 
Alternativwerk heraus, das einem breiteren Publikum gewidmet und nicht nur 
für eine privilegierte Klasse reserviert ist. Charakteristische Aussage: "Io 
tratto di stantie da Cittadini, et non da Principi 49 ". Die Alternative zur 
wissenschaftlichen Abstraktion ist die konkrete, experimentelle Praxis der 
Phänomene. Experimentelle Praxis bedeuten in erster Linie Loggia und 
Odeo, wobei der Widerspruch nicht zu übersehen ist: beide Bauwerke sind 
natürlich viel eher stantie da principi als die eines normalen Bürgers und 
stellen folglich ein Privilegium dar, abgesehen davon, daß Theater, Musik 
und politisch-ideologische sowie kulturelle Gelehrtenkonversation 
aristokratisch besetzte Bereiche sind. Die Bezeichnung Corte Cornaro 
existiert nicht umsonst. Doch "cornarianisch" ist es eben, die Verbindung 
zum cittadino immer wieder herzustellen. Während Autoren herkömmlicher 
Traktate primär im Bereich der Theorie mit der Intention, eine ideale 
Architektur zu definieren, forschen, bespricht Cornaro nicht nur theoretische 
Modelle, sondern stellt immer wieder Bezug zur Praxis her. Regelbücher und 
Tabellen mit dem Schwerpunkt auf Funktionalität stehen auf diese Weise 
                                                 
47Carpeggiani 1980, S. 28. 
48Schweikhart 2001, S. 19. 
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dem Bürger, der konstruieren möchte, zur Verfügung. Dabei werden 
Robustheit, Widerstandsfähigkeit und Dauer eines Wohnsitzes zugunsten 
von Form und Dekor bevorzugt50.  
Leider sind nur Fragmente aus dem eigentlichen Werk Cornaros erhalten. 
Sein Wohnhaus existiert nicht mehr. Nur Loggia und Odeo geben ein 
permanentes Zeugnis von seinen Vorstellungen und Aktivitäten zur 
Veränderung der kulturellen Umwelt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                     
49Carpeggiani 1980, S. 30. 
50Ebenda, S. 31ff. 
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5. Voraussetzungen: Zum Entstehungsprozess des Odeo Cornaro 
 
 
5.1 Grundzüge 
 
Der Grundriß des Odeo Cornaro (Abb. 2) steht in engem Zusammenhang 
mit einer Grundrißzeichnung eines antiken Baus von Giuliano da Sangallo 
(Abb. 3). Der gemeinsame Nenner liegt einerseits im regelmäßig 
achteckigen Zentralraum mit halbrunden Nischen in den Diagonalseiten 
sowie in der Positionierung dreier rechteckiger Anräume an jeder Hauptseite 
dieses Zentrums. Die anderseits bestehenden Abweichungen können im 
Bezug auf die offensichtliche Affinität laut Fritz-Eugen Keller vernachlässigt 
werden 51 . Ein Rückblick auf die Biographie Alvise Cornaros in der 
Zusammenschau mit einer Beischrift in der Zeichnung Giuliano da Sangallos 
macht deutlich, warum dieser Grundriß wahrscheinlich nicht per Zufall 
gewählt wurde: "ISTUDIO DI MARCHO VARONE A. SA°. GERMANO TUTO 
LAVORATO DI STUCHO. ALTO B. VI E POI CHOMINCIA LABOTE"52 . 
Marcho Varone alias Marcus Terentius Varro, gelehrter Enzyklopädist, 
Historiograph und Sprachforscher des 1. Jahrhunderts vor Christus, besaß 
also eine Villa im heutigen Cassino, die er in seinem Ackerbautraktat de re 
rustica ausführlich beschreibt. Varro benützt die Anlage für seine Studien, 
pflegt Gelehrtenkonversation, übt sich in Meditation und schriftstellerischer 
Tätigkeit und weckt dadurch die Aufmerksamkeit und das Interesse der 
Antiquare des 16. Jahrhunderts. Frühestes Zeugnis dafür sind 
Skizzenbücher mit den Studien der identifizierten Überreste dieses antiken 
Bauwerkes. Ein Zeugnis in diesem Sinn bildet auch jene Nachzeichnung 
Giuliano da Sangallos, deren Ausführung in Architekturmusterbüchern aus 
den Anfängen des 16. Jahrhunderts mehrfach tradiert wird, sodaß sich der 
                                                 
51Keller 1971, S. 29. 
52Inschrift und Übersetzung ("Studio des Marcus Varro in San Germano, ganz ausstuckiert, sechs Bracchien 
hoch, darüber setzt das Klostergewölbe an") siehe Keller 1971, S. 29 und S. 47. 
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Grundriß als ein Exempel etabliert53 . Alvise Cornaro - die Ähnlichkeiten 
legen es nahe - kennt die durch Sangallo begründete Überlieferungstradition 
und knüpft in Form eines konkreten Zitates bewußt an sie an. "Die Art, wie 
ein humanistischer Architekturdilettant des Veneto architektonische Motive 
einer berühmten römischen Villa fast wörtlich zitiert ...." 54  – lapidarer 
Kommentar Fritz-Eugen Kellers - hat positive Aspekte: "Cornaros Bedeutung 
liegt darin, den Grundtyp der Villa Suburbana mit zentralem Saal im Veneto 
des 16. Jahrhunderts aufgrund seiner humanistischen Interessen entwickelt 
zu haben, indem er römische, wenn irgend möglich antike architektonische 
und dekorative Motive zitierte und zu einer neuen Form vereinte, die 
weiterentwickelt werden konnte"55. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
53Keller 1971, S 29ff. 
54Ebenda, S. 46. 
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5.2 Funktionen  
 
"Per la qual cosa ricordandomi d'aver veduto in Padova in Italia nella casa di 
Misser Luigi Cornaro un'appartamento nell'entrar del cortile di quà della bella 
loggia: il quale il nobile gentilhuomo fece fare per le musiche....."56 . Im 
Settimo Libro di Architettura erläutert Sebastiano Serlio nicht nur die 
generelle Funktion des oktogonalen Raumes als Arbeits- und 
Repräsentationsraum für Musiker, sondern stellt auch einen direkten Bezug 
zum Odeo Cornaro her, welches mit Sicherheit diesem ursprünglichen 
Zweck gewidmet war - un' appartamento per le musiche57 beziehungsweise 
für die Rezitationen, die neben den szenischen Aufführungen eine große 
Rolle gespielt haben müssen, als äquivalentes Pendant zur 1526 
konstruierten und als Bühnenkulisse dienenden Loggia58. 
Darüber hinaus galt das Odeo generell als Treffpunkt humanistischer 
Gelehrter, Intellektueller, Künstler und aller jener Personen, die Alvise 
Cornaro im Lauf der Zeit um sich versammelt hatte. Vincenzo Mancini 
äußert im Zusammenhang den Begriff des hortus conclusus59 und meint 
damit im übergeordneten Sinn die für die Konversation geschützte 
Atmosphäre des geschlossenen Raumes. Eine direkte Anspielung könnten 
die beiden tonnengewölbten und mit Weinlaub freskierten Anräume des 
Zentralraumes darstellen (Abb. 4). Das Motiv der Laube mit Weinreben ruft 
in diesem Kontext auch den Gedanken hervor, daß hier im Kleinformat ein 
Ambiente zur Erholung für die Wissenschaftler geschaffen wurde.  
Die Auffassung, daß Villen und ihre verschiedensten Teile nicht nur zum 
Nutzen, sondern auch zur Freude für den Besitzer sein können und sollen, 
gewinnt Cornaro unter anderem durch die Auseinandersetzung mit Marcus 
                                                                                                                                                     
55Keller 1971, S. 46. 
56Sebastiano Serlio, Il Settimo Libro di Architettura, Frankfurt 1575, S. 128. 
57Generell zur Musik des 16. Jahrhunderts vgl. Francesco Luisi, Del cantar a libro ... o sulla viola – La musica 
vocale nel Rinascimento, Turin 1977. 
58Mancini 1993, S. 37. 
59Ebenda, S.37. 
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Terentius Varro beziehungsweise durch Albertis de re aedificatoria60. Analog 
dazu nimmt er den Gedanken der angenehmen und bequemen Atmosphäre 
als humanistisches Bedürfnis in seine theoretischen Schriften auf: "... io 
lauderò sempre piu la fabrica honestamente bella, ma perfettamente 
commoda, che la bellissima et incommoda ....." 61 . "Entsprechend lebte 
Cornaro auf seinen Villen62 die primär zum gepriesenen Nutzen eingerichtet 
waren63, die er aber auch besuchte, um sich umgeben von schönen Gärten 
und in bequemen Räumen zu erfreuen und sich mit Literaten, Gelehrten und 
Künstlern angenehm zu unterhalten"64.  
Stichwort hortus: die kulturengagierte Elite in Padua bemüht sich in diesen 
Jahren nicht nur um eine Wiederaufwertung des Landlebens, sondern 
versucht gleichzeitig, die neue Beziehung zur Natur auch in einem idealen 
und organisierten Schema des Gartens, Quelle des Vergnügens und des 
Trostes, zum Ausdruck zu bringen. Das Engagement, diese Plätze im Sinne 
humanistischer Lebensfreude zu verzieren und zu verschönern, ist groß65. 
Funktionale Fortsetzung dieser Aktivität ist dann die Öffnung des 
Innenraumes mit Naturausblicken 66  mit dem illusionistischen Effekt, 
gleichzeitig "draußen" und "drinnen" sein zu können: "... nel dilettarci hanno 
tanta efficacia, che non per vive o vere fatte per le mani della Natura, ma 
morte e finte dall'arte, rallegrano gli spiriti e confortano gli occhi 
mirabilmente". (Alberto Lollio, Zeitgenosse Cornaros, in dem Brief "Lettera in 
lode della villa" über die erfreulichen Aspekte des Villenlebens.67) 
Aus einem Quellenbericht über Mantova Benavides geht noch ein wichtiger 
Aspekt hervor, was den generellen Anspruch des Auftraggebers im Bezug 
zur Funktionalität seiner wie auch immer gearteten Residenz anbelangt. 
                                                 
60Wolters 1963, S. 40. 
61Fiocco 1965, S 156b. 
62Damit sind auch die Villen in Este und Codevigo gemeint, vgl. Schweikhart 2001, S. 7. 
63Das Programm Cornaros besteht auch darin, Landleben und Landwirtschaft aufzuwerten und die Beziehung 
zur Natur wiederherzustellen bzw. zu erneuern, vgl. Mancini 1993, S. 40. 
64Keller 1971, S. 40. 
65Mancini 1993, S. 41. 
66Vgl. Richard Turner, The vision of landscape in Renaissence Italy, New Jersey 1966, S. 197. 
67Mancini 1993, S. 40. 
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Benavides möchte auf den Wänden seines Hauses ein Bildrepertoire 
römisch-antiker Inspiration erleben, um auf diese Weise die paduanischen 
Tugenden inklusive seiner eigenen Person zeitgemäß zu glorifizieren 68 . 
Alvise Cornaro steht diesem selbstverherrlichenden Klima nicht abgeneigt 
gegenüber - auch er kreiert auf seine Weise una nuova roma69. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
68Mancini 1993, S. 28. 
69Olivato 1980, S. 106ff. 
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5.3 Zeitrahmen und architektonische Zuschreibungsfrage 
 
Interessanterweise wird in dem selbst verfaßten Nachruf Alvise Cornaros 
Angelo Beolco (Ruzante) erwähnt, der Architekt Falconetto hingegen bleibt 
am Dokument so anonym wie alle anderen Künstler, die für Cornaro 
gearbeitet haben70. Nun berichtet Giorgio Vasari, daß aus dem schlechten 
Veroneser Maler – Falconetto also in seiner frühen Arbeitsphase - unter dem 
paduanischen Kunstförderer ein guter Architekt geworden sei 71 , doch 
enthalten Berichterstattungen dieser Art bekanntlich subjektive Tendenzen. 
Gunter Schweikhart hält hingegen die Nachricht Marcantonio Michiels, daß 
Falconetto im Haus des Cornaro die kleine Kapelle und das Treppenhaus 
gemalt habe als zuverlässig und leitet davon eine mögliche Datierung für 
den Bau des Odeo in folgendem Argumentationsablauf ab: Michiels 
Aufzeichnungen können lediglich zwischen der Errichtung der Loggia und 
der des Odeos gemacht worden sein, da das Odeo mit keinem Wort erwähnt 
wird. Letzteres kann also mit großer Wahrscheinlichkeit noch nicht existiert 
haben, da der Kritiker mit Sicherheit Interesse an dem Gebäude und seiner 
Ausstattung gezeigt hätte. Es ist folglich anzunehmen, daß in den dreißiger 
Jahren des 16. Jahrhunderts und somit zu einem Zeitpunkt, an dem die 
Loggia bereits seit einigen Jahren besteht und Cornaro von Jahr zu Jahr von 
einem immer größer werdenden Künstler- und Humanistenkreis frequentiert 
wird, der Wunsch beziehungsweise der Bedarf aufkommen, für die Musiker 
ein eigenes Gebäude zu errichten. Daß das Odeo später als die Loggia 
konstruiert wurde ergibt sich auch durch die zweiachsige Bogenstellung 
                                                                                                                                                     
 
70Vgl. Schweikhart 2001, S. 19f: "Man sollte sich also vor Augen halten, daß die Schaffung 
dieses Ambientes ein Teil von Cornaros Aktivität war, zu dessen Ausführung er (wie zu 
anderen Unternehmungen) Fachkräfte einsetzte. Nur so wird die Position auch der Künstler 
im Hause Cornaros verständlich als Diener großer Unternehmungen, deren Konzeption 
weitgehend beim Hausherrn lag. Das erklärt die spärlichen Nachrichten, erklärt, daß weder in 
Cornaros Briefen und Testamenten, noch im ausführlichen elogio funebre auch nur ein Name 
genannt wird. Nur Ruzante, Schauspieler und Dichter, gewann Cornaros wirkliche 
Freundschaft, bezeichnend genug für dessen Stellung zu den redenden und bildenden 
Künsten". 
71Vgl. Schweikhart 2001, S. 10. 
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zwischen den beiden Gebäuden, die im Mauerverband mit dem Odeo 
gearbeitet, aber an die Loggia nur angefügt ist. Wird nun die Entstehung 
eines Großteils der Innendekoration mit den Jahren 1533 bis 1538 
eingegrenzt72, so kann angenommen werden, daß das Odeo etwa 10 Jahre 
nach dem Bau der Loggia errichtet wird, da kaum denkbar ist, daß die relativ 
kleine Bauanlage über längere Zeit undekoriert bleibt73.  
Während nun die Loggia mit Sicherheit Falconetto zugeschrieben werden 
kann, ist es fraglich, wer für den Bau des Odeo zu verantworten ist. Beide 
Gebäude weisen eine unterschiedliche, architektonische Handschrift auf. Zur 
Diskussion steht die Betätigung Alvise Cornaros als Architekt, was unter 
Berücksichtigung der dafür vorhandenen Dokumente als 
höchstwahrscheinlich in Betracht gezogen werden kann. Zwischen dem 
Odeo in Padua und der Villa dei Vescovi in Luvigliano, welche ebenfalls in 
engem Zusammenhang mit Cornaro steht, besteht auch eine 
architektonische Verwandtschaft. Eine Zuschreibung an Falconetto 74  ist 
durch keinerlei Quelle aus dem Cinquecento bewiesen und daher in Frage 
zu stellen. Sollte Cornaro das Odeo tatsächlich selbst entworfen haben, so 
ist ihm wahrscheinlich auch am architektonischen Konzept der Villa in 
Luvigliano ein erheblicher Anteil zuzusprechen75.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
72Vgl. dazu die stilkritische Untersuchung von Wolters 1963, S. 21ff bzw. S. 222ff. 
73Schweikhart 2001, S. 10ff. 
74 Fiocco 1930-1931, S. 1203ff. 
75Schweikhart 2001, S.14. 
 28
5.4 Kulturabsicht 
 
"Et finita la chacia facea metere adordine una comedia, la quale se recitava 
nel suo teatro, che havea fabricato ad imitatione deli antichi che il luogo de 
la sena lo fece di pietra di perpetuo, et l'altra parte dove stavano li auditori, lo 
faceva di tavole da potersi poi levare, et tute tal comedie reusivano 
benissimo perchè aveva apresso di se in casa huomeni molto ati al recitare, 
come fu quel famoso Ruzante"76. Komödienrezitation, Antikenimitation, eine 
fix konstruierte Bühnenarchitektur aus Stein und somit ein gleichbleibender 
Hintergrund für alle Vorstellungen, die Plätze für die Zuschauer aus Holz und 
beweglich und bezeichnenderweise: "havea fabricato". In diesem Abschnitt 
aus dem Nachruf beschreibt Alvise Cornaro Bühne und Aufführungen, die 
sich allerdings auf sein Landhaus in Este beziehen, das er ebenfalls selbst 
gebaut haben soll. Nicht nur die Theaterbegeisterung, sondern auch 
Tendenz und Intention des Theateraspektes sind daraus deutlich ablesbar. 
Die Bühnenarchitektur in Este ist allerdings nicht mehr erhalten und auch 
ihre Datierung nicht gesichert, so daß nicht mehr beantwortet werden kann, 
welcher Bau zuerst existiert und die konforme antikisierende Tendenz an 
den anderen weitergibt77.  
Als archäologisch orientierter Humanist wählt Alvise Cornaro für die Loggia 
den Typus der vitruvianischen Flächenbühne. Falconetto setzt sich 
dementsprechend mit diesem Typ auseinander und debütiert mit der 
Konstruktion der Loggia, welche bei Theateraufführungen als sogenannte 
frons scenae dient (Abb. 5). Am Architrav mit 1524 datiert und mit "IO 
MARIA FALCONETUS ARCHITECTUS VERONENSIS" signiert, ist sie als 
repräsentatives, abschließendes Element in die Hofanlage integriert 78 . 
Dadurch ergibt sich die charakteristische Möglichkeit, Theateraufführungen 
nicht in einer provisorischen Kulisse zu inszenieren, sondern im Rahmen 
                                                 
76Fiocco 1965, S. 201. 
77Schweikhart 2001, S. 8. 
78Die heutige Hofanlage entspricht nicht mehr dem Originalzustand, lediglich ein Stich von 1784 gibt noch 
über den Charakter der damaligen Anlage Auskunft. Siehe dazu Wolters 1963, S. 225, Abb. 25. 
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einer dauerhaften, soliden Bühnenarchitektur. Auch das ist als Novum im 
Veneto zu bezeichnen79 . Die Loggia steht generell in architektonischem 
Bezug zur Fassade der Villa Farnesina 80 . Vergleichbar sind sowohl die 
allgemeine Gliederung mit offener fünfachsiger Loggia im Erdgeschoß als 
auch die Funktion, wobei die Aufführungen wahrscheinlich auf einer 
erhöhten Bühne vor den Arkaden inszeniert wurden81.  
Das Odeo hingegen scheint im ersten Hinblick nicht im direkten 
Zusammenhang mit den Theateraufführungen zu stehen. Allerdings gibt die 
halbkreisförmige Nische mit einer Eingangstür als zentrales Motiv der 
antiken frons scenae und, im 16. Jahrhundert mit Sicherheit bekannt, einen 
diesbezüglichen Hinweis. Durch seine Anwendung an der Odeofassade 
unterstreicht und bestätigt es den Charakter und die Funktion der Anlage als 
Ort von Theateraufführungen. Es wäre denkbar, daß das Odeo auch in den 
unmittelbaren Zusammenhang der Bühne einbezogen wurde und zwar 
aufgrund der Tatsache, daß Loggia und Odeo gleich hohe Sockel besitzen 
beziehungsweise die Zuschauerplätze beweglich sind. Nische, 
Beweglichkeit und die architektonische Angleichung lassen sogar die 
Vermutung zu, daß die Bühne je nach Charakter des aufgeführten Werkes 
vor der Loggia oder vor dem Odeo aufgeschlagen wurde82.  
Angelo Beolco detto Ruzante steht in engem Zusammenhang mit den 
kulturellen Absichten Alvise Cornaros. Als fixes Mitglied in dessen 
Intellektuellenkreis erfüllt er die Rolle jenes Literaten, dessen Stücke 
Cornaro mit Bevorzugung aufführen läßt. Es sind dies lokal inspirierte 
Komödien, die in der Tradition des paduanischen Dialekttheaters stehen und 
generell Bezug auf das bäuerlich - ländliche Leben nehmen83.  
 
 
                                                 
79Wolters 1963, S. 226. 
80Vgl. dazu generell Erik Forssmann, Palladios Lehrgebäude, Uppsala 1965. 
81Schweikhart 2001, S. 9. 
82Ebenda, S 10ff. 
83 Vgl. Lovarini 1965, Zorzi 1980. S.94ff, Menegazzo 2001.  
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5.5 Zum Programm 
 
Grundlegendes Element der vielfältigen Programmvarianten im Odeo 
Cornaro ist die Antike. Ihre Präsenz in den mythologischen Szenen und 
Figuren, in den Landschaften, in der Groteskenmalerei oder im Triumphzug 
transportiert einen unmittelbaren Eindruck des Zeitgeschmackes. Die 
Aktualisierung vor Ort im Sinn einer entfalteten Positionsbeziehung drückt 
sich dann in der Verbindung der antiken Thematik mit christlichen und 
hieroglyphischen Themen aus. Die durch diese Verknüpfung heterogener 
Elemente hervorgerufenen Interpretationsmöglichkeiten sind im kosmischen, 
mythologischen, allegorischen84 und auch historischen Sinn kaum limitierbar. 
Gerade durch die Zusammenführung dieser verschiedenartiger Motive 
entsteht wiederum ein neuer, zunächst stark an die Person des Bauherrn 
gebundener Typus 85 . (Das Risiko einer scheinbar zusammenhanglosen 
Vielfalt kann im ersten Eindruck wohl enthalten sein, doch wirkt – subjektives 
Empfinden – nichts an der Dekoration tatsächlich unecht. Die humanistisch – 
pragmatische Lebensphilosophie Alvise Cornaros hat eine genaue Richtung 
vorgegeben.) 
Wie drückt sich dies auszugsweise im Konkreten aus? Abb. 6 zeigt einen 
Ausschnitt der tonnengewölbten Decke des im Grundriß (Abb. 2) mit A 
bezeichneten Vorraumes. Der Wechsel zwischen Stuck- und Freskotechnik 
im Sinn eines alla romana – Derivates ist für das gesamte Odeo ebenso wie 
für die Loggia charakteristisch 86 . Die fünf dominanten Oktogone sind 
Spielraum für in Stuck gearbeitete Darstellungen von Jupiter, Merkur, Saturn, 
Apollo und Mars; halboktogonale Plätze für Venus und Diana, ebenfalls in 
Stuck, finden sich an den Längsseiten; die kleineren geometrischen Felder 
sind mit Blumenmotiven, Greifvögeln und Tierdarstellungen der regionalen 
Fauna als übergeordnete Repräsentanten der heimischen Landwirtschaft 
und der damit im Zusammenhang stehenden Aktivitäten besetzt.  
                                                 
84Vgl. Ivanoff 1963, S. 209ff. 
85Schweikhart 2001, S. 19. 
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Als Pendant dazu dient die Deckenstruktur des kleinen Anraumes B (Abb. 7): 
freskierte Oktogone (Geschichte der Medea, Opferszene, Kampf zwischen 
Pan und Widder, etc. in pompeianischer Anlehnung auf dunklem Hintergrund) 
werden intervallmäßig mit quadratisch eingefaßten Stuckmasken 
beziehungsweise mit oktogonal gerahmtem Blumenschmuck unterbrochen.  
Der Hauptraum wird nicht nur durch die Landschaftsmalerei bestimmt, 
sondern imponiert auch in Form der die Kuppel determinierenden und 
entsprechend der architektonischen Struktur in acht Trapeze 
eingeschriebenen Groteskenmalerei (Abb. 8), die erstmalig in Padua auftritt 
und teilweise nach konkreten Vorlagen Agostino Venezianos gestaltet ist87. 
Szenen aus den darin eingefügten Medaillons lassen sich als ganz konkrete 
Antikenzitate formulieren88. Alternierend zu den Landschaftsnischen wählt 
das Ausstattungsteam ein Dekorationsmodell aus der Grabkapelle Andrea 
Mantegnas in St. Andrea in Mantua89 (Abb. 9) und stellt dementsprechend 
die Verbindung zu christlicher Thematik her. In den zentralen Stuckovalen 
sind die Geburt Marias, die Hirtenanbetung und die Anbetung der Magier zu 
erkennen. Der im Grundriß (Abb. 2) mit Buchstabe H bezeichnete, kleine 
Anraum zu rechter Seite unmittelbar nach dem Eingangsportal ist hingegen 
der römischen Geschichte gewidmet (Abb.10, 11). Indem die ausübenden 
Künstler der Stuckreliefs antike Elemente in expressiver Form wiedergeben, 
enthält der ideologisch gefärbte Part des Odeoauftrages die Gelegenheit, 
selbstverherrlichende Botschaften im Ausstattungsmodus existent werden 
zu lassen. 
Auch die Fassadendekoration des Odeo entspricht dem lebendigen 
Renaissancegedanken, möglichst vielfältige Wissenschaftsgebiete in Kunst 
und Kultur einzubeziehen. Als Beispiele der Ägyptomanie, die zu den 
wichtigsten Erscheinungsformen zählt, dominieren Sol und Luna als 
bestimmende Figuren des Kosmos die Fassade (Abb. 12) und stehen in 
                                                                                                                                                     
86Maria Paola Petrobelli, La Loggia e l'Odeo Cornaro a Padova, Padova 1980, S. 5. 
87Wolfgang Wolters, La decorazione interna della Loggia e dell' Odeo Cornaro, in:Alvise Cornaro 1980, S. 77. 
88Vgl. Schweikhart 2001, S. 15ff. 
89Vgl. Petrobelli 1980, S. 31 oder Schweikhart 2001, S. 17. 
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Zusammenhang mit einem konkreten Autor: Piero Valeriano widmet das 49. 
Buch seiner Hieroglyphica Alvise Cornaro und nimmt auf diese Weise 
Einfluß am Gesamtkunstwerk des aufgeschlossenen Kunst- und 
Kulturmäzens90. 
Das symbolische Potential der Innendekoration des Odeo Cornaro ist 
ausgiebig und läßt sich nicht unmittelbar wie ein Code dechiffrieren. Die den 
Darstellungen innewohnenden Assoziationsmöglichkeiten offenbaren sich 
dem Betrachter auf bildhaft - geistreiche Weise und geben ausreichend 
Anlaß, in das humanistische Programmkonzept einzutauchen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
90Giovanni Mariacher, Scultura e decorazione plastica esterna della Loggia e dell'Odeo Cornaro, in: Alvise 
Cornaro 1980, S. 82f. 
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6. Die Landschaften des Hauptraumes 
 
 
6.1 Erste Konfrontation 
 
Ein primärer Gesamteindruck der Fresken (Abb. 13-15) vermittelt vier 
Aspekte: Zunächst wird dem Betrachter deutlich, daß die Fresken 
keineswegs eine reine Fortsetzung der Landschaft außerhalb des Gebäudes 
darstellen, sondern teils in ein Ambiente führen, in dem antike Architekturen 
vorkommen, die offensichtlich weniger auf topographische Exaktheit als 
vielmehr auf eine Evozierung römischer Antike abzielen. Diese Illusion 
nimmt mit der Scheinbalustrade ihren Ausgang und zeichnet sich ebenso in 
der panoramaartigen Anordnung der einzelnen Landschaftsschichten und -
elemente ab. Das entstandene Panorama scheint sich auch außerhalb der 
realen Bildfläche fortzusetzen, läßt sich also nicht durch die vorhandene 
Rahmung eingrenzen und ermöglicht einen gezielten Eindruck von Weite 
und Entfernung. Der Gesamteindruck enthält zudem atmosphärische 
Qualität und so es der Erhaltungszustand91 erlaubt, läßt sich ein gewisses 
Poetisieren mit einzelnen Landschaftsteilen feststellen. Schließlich wird ein 
Typus von Landschaft angedeutet, in dem eine diagonale Raumbewegung 
richtungsweisend wirkt, also aus dem Vordergrund in fließendem Zug in die 
Tiefe hinein leitet. Diese zunächst allgemein formulierten Charakteristika 
lassen sich im Oeuvre, das dem niederländischen Künstler Lambert Sustris 
zugeschrieben wird, beobachten und auch in entsprechender Literatur 
gelten sie als typisch für den schöpferischen Prozeß des Malers. Ihm 
werden die Fresken in neueren Arbeiten mit Übereinstimmung zugeordnet92 
und somit läßt sich darin ein Ausgangspunkt formulieren, den es in der Folge 
                                                 
91Auch wenn immer wieder Renovierungsarbeiten im Odeo durchgeführt wurden, befinden sich die Fresken 
teilweise in sehr schlechtem Zustand. Siehe dazu bspw. Gianluigi Colalucci, Il restauro dell' Odeo Cornaro di 
Padova, in: Angelo Beolco detto Ruzante: atti del Convegno di studi e programma generale 1995, a cura di 
Filippo Crispo, Padova 1997. 
92Mancini 1993, S. 34ff; Echols 1996, S. 99ff; Dacos 2001, S. 25ff. 
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zu überprüfen beziehungsweise zu stabilisieren gilt. Dies hat vor allem den 
Grund, daß die wenigsten Werke des Malers als gesichert betrachtet und 
behandelt werden können. Weiterführend im Sinn einer Vertiefung, welche 
die Arbeit Lambert Sustris' im kunstgeschichtlichen Forschungsfeld ein 
Stück näher bringen und konkretisieren soll, dienen daher 
Vergleichsbeispiele, die in erster Linie unter dem Motto der Stimulation zu 
sehen sind. Welche Anregungen waren im schöpferischen Prozeß des 
Künstlers aus Amsterdam richtungsweisend? Welchen Außenimpulsen 
kommt primäre Bedeutung zu? Wo sind Affinitäten und Annäherungen zu 
beobachten, welche die Arbeitsweise eines Malers, der seine Heimat aus 
künstlerischer und kultureller Motivation verläßt, entscheidend prägen? Die 
Kultur des Reisens ist ein Prozeß, welcher zur Zeit Sustris' bereits erste 
Etappen und Entwicklungsschritte erfolgreich beendet hat und im Leben des 
Künstlers eine große Rolle spielt. Den Ablauf der ersten Karrierephasen des 
Malers im biographischen Sinn näher zu beleuchten, bildet für die weitere 
Analyse ebenso eine Art Grundgerüst wie die generelle Benennung 
vorausgehender Tendenzen im Hinblick auf Austausch und Transfer zweier 
geographisch voneinander getrennten Kunstmärkte und deren nachhaltige 
Auswirkungen in der bildenden Kunst. 
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6.2 Vorbereitende Jahre 
 
Der künstlerische Austausch zwischen den beiden großen 
Kulturlandschaften nördlich und südlich der Alpen ist komplex und verläuft 
keinesfalls einseitig. Zwischen Venedig und Nordeuropa findet ab der Mitte 
des 15. Jahrhunderts ein vielschichtiger, künstlerischer Transfer statt, der in 
dieser Weise bis zum Ende des 16. Jahrhunderts andauert. Die bildende 
Kunst behält in diesem Prozeß immer ihr charakteristisches Vokabular sowie 
die sie bezeichnenden Idiome bei. Übersetzt werden hingegen individuelle 
Motive, Techniken und einzelne Konzepte in permanenter Bewegung von 
einer Kunstsprache in die andere. Die künstlerischen Ideen fließen somit in 
beide Richtungen, mischen sich und kehren in transformierter Qualität zur 
ursprünglichen Quelle zurück93.  
Gerade Venedig ist in dieser Phase der Renaissance eine der größten 
Städte in Europa und Zentrum großen Austausches in den Bereichen der 
Wirtschaft, der Kultur und der Kunst. Die geographisch-strategisch 
prädestinierte Position fördert zudem die kosmopolite Situation der 
einflußreichen Stadt und weckt und ermöglicht die notwendige Offenheit und 
das Interesse für einen entwicklungsfähigen Prozeß. Viele große Künstler 
des 15. und 16. Jahrhunderts, darunter beispielsweise Albrecht Dürer, 
Andrea Mantegna oder die Bellinis, haben an der Beziehungsgeschichte 
zwischen Venedig und dem Norden Anteil und konstituieren dadurch eine 
fundamentale Schaffensperiode im Hinblick auf die internationale 
Etablierung des Renaissancestiles zu beiden Seiten der Alpen. Als wichtiges 
Medium für den Austausch bietet sich die Druckgraphik an, doch noch 
relevanter für den beschriebenen Prozeß ist und wird der Aspekt, daß die 
Künstler zunehmend selbst auf Reisen gehen und durch ihre persönlichen 
                                                 
93Bernard Aikema, Beverley Louise Brown, Venice: Where North Meets South, in: Ausst.Kat. Renaissance 
Venice and the North 2000, S. 19. 
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Erfahrungen und Eindrücke nicht mehr nur abhängig von reinen Vorlagen 
bleiben94.  
Dies wirkt sich entsprechend auf die Arbeitsergebnisse aus und signifikante 
künstlerische Veränderungen lassen sich vor und nach den 
Auslandsaufenthalten beobachten. Künstlerische Flexibilität sowie Offenheit 
und Aufnahmebereitschaft in beide Richtungen geben hier den Ausschlag. 
Die Grenzen werden geöffnet und dürfen überschritten werden. Berühmte 
und gut dokumentierte Reisen sind beispielsweise jene von Albrecht Dürer, 
Jan van Scorel oder Tizian95.  
Als bezeichnende Entwicklung gilt die zunehmende Arbeit deutscher und 
nordischer Künstler in den Werkstätten venezianischer Meister, wobei Tizian 
und Tintoretto eine besonders hohe Präsenz verzeichnen können. Wie auch 
immer der Kontakt zwischen den Künstlern entsteht, so ist es in vielen Fällen 
sehr wahrscheinlich, daß die jungen Maler zunächst als 
Werkstattassistenten arbeiten und meist auf diesem hierarchischen Niveau 
bleiben 96 . Die prägnante Aussage Albrecht Dürers 97  über die 
Arbeitsbedingungen im venezianischen Kunstmilieu geht allerdings in eine 
andere Richtung: ein Künstler aus dem Norden kann demnach in Italien mit 
mehr Selbstwertgefühl auftreten und muß nicht immer wie Jan van Scorel 
"von der unerreichbaren Größe der Hochrenaissance übermannt sein und 
zur Dienstbarkeit aufgerufen werden"98.  
Nicht nur die variablen und niveauvollen Facetten der venezianischen 
Renaissancekunst lassen nordische Künstler die Alpen überqueren, sondern 
wahrscheinlich auch eine ganz generelle Faszination der italienischen Kultur. 
Wechselseitige Anregung hingegen ist unumgänglich, wenn Holzschnitte 
und Stiche in den Norden und Maler und Gemälde in den Süden kommen. 
Es stellt sich allerdings die Frage der Schwerpunkte und der Abgrenzung. 
                                                 
94Nicole Dacos, Pour voir et pour apprendre, in: Ausst.Kat. Fiamminghi a Roma 1995, S. 15. 
95Aikema, Brown 2000, S. 24. 
96Ebenda, S. 21. 
97"Hier bin ich ein Herr......", in: Louisa C. Matthew, Working Abroad: Northern Artists in the Venetian 
Ambient, in: Ausst.Kat. Renaissance Venice and the North 2000, S. 64. 
98Max Friedländer, Die altniederländische Malerei, Band 12, Berlin, 1924, S. 84. 
 37
Wie stark wirkt beispielsweise der Süden tatsächlich auf die Auffassung, 
Motivwahl und Komposition der niederländischen Landschaft ein? Anders 
gefragt: was hat die italienische Renaissance in einem Bereich anzubieten, 
auf dem die Niederländer eine gewisse Überlegenheit zu zeigen scheinen? 
Der Import niederländischer Tafeln nach Italien wird immer beliebter, auch 
wenn sich renommierte Künstler ungehalten darüber äußern99.  
Ein reisender Maler wird angesichts unbekannter Umgebung und fremder 
Natur zu neuen Beobachtungen angeregt. Vielleicht hat der niederländische 
Landschaftsmaler die italienische Natur nicht so erstaunlich gefunden, wie er 
sie nach Berichten und Bildern erwartet hat, denn der Aufenthalt im Süden 
bahnt vielmehr den Weg zu einer gewissen Sachlichkeit und Einfachheit 
sowie zu der Tendenz, Details und Einzelheiten zu Gunsten des 
ganzheitlichen Konzeptes zu vernachlässigen 100 . Dies scheint eine 
unaufhaltsame Konsequenz dessen zu sein, was Max Friedländer unter der 
Feststellung: "Die niederländische Form war in den Augen der Italiener 
naturwahr im Einzelnen, aber kleinlich, die südliche in den Augen der 
Niederländer groß, aber leer" 101 , zusammenfaßt. Naturwahrheit und 
Kleinlichkeit als Vorbedingungen zur Bildung der selbstständigen 
Landschaftsmalerei in den Niederlanden, um nach und nach als eigenes 
Genre aufzutreten? "Der Mensch der neuen Zeit will vor dem Bild nicht 
zuerst innerlich erleben oder aus dieser Welt entrückt werden, sondern 
SEHEN"102.  
Eine neue Art von Kunstbedarf entsteht jedenfalls dadurch, welcher nicht 
mehr nur an Ort und Stelle alleine befriedigt werden kann - das von der 
mittelalterlichen Gesellschaftsordnung losgelöste Individuum und der private 
Auftraggeber haben die generellen Bedingungen ohnehin massiv verändert - 
und somit das Phänomen überregionaler Beziehungen zwischen Künstler 
                                                 
99Friedländer 1924, S. 84. 
100Max Friedländer, Essays über die Landschaftsmalerei und andere Bildgattungen, Den Haag – Oxford 1947, 
S. 83ff. 
101Friedländer 1924, S. 
102Heinrich Gerhard Franz, Niederländische Landschaftsmalerei im Zeitalter des Manierismus, Graz, 1969, S. 
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und Sammler richtiggehend hervorruft. Die Verselbstständigung der 
Landschaftsmalerei erfolgt dann unmerklich und fließend. Gänzlich neue 
Gelegenheiten zum merkantilen Absatz der Kunstwerke ergeben sich 
dadurch103.  
Der synthetische Prozeß vollzieht sich dann in erster Linie südlich der Alpen. 
Jene Elemente, welche der venezianischen Schule zusätzlich zu ihrer 
ursprünglichen Authentizität die charakteristische Form geben, stammen 
teilweise aus dem nordischen Vokabular; auf der anderen Seite bewirkt vor 
allem die kontinuierliche Beziehung zur Klassik die künstlerische 
Fusionierung. Ein Ergebnis in dieser Form etabliert sich in den Niederlanden 
nicht104.  
Es ist nicht einfach, zu beurteilen und festzulegen, welche visuellen 
Elemente den Kunstbetrachter des 16. Jahrhunderts letztlich dazu bewegen, 
kritische Unterscheidungen zu treffen. Das niederländische Charakteristikum 
schlechthin – die bekanntermaßen auf besonders exakte Weise ausgeführte 
Naturnachahmung – läßt sich in schriftlichen Quellen sinngemäß 
nachvollziehen 105 . Auch aufgrund des narrativen Inhaltes werden 
Landschaften aus dem Norden in Italien mit Begeisterung gesammelt, um so 
dem dritten von drei Sammlerprinzipien nachzugehen: neben venezianischer 
Malerei und klassischer Skulptur auch Kunst von jenseits der Alpen zu 
besitzen106. 
 
 
 
 
 
 
                                                 
103Franz 1969, S. 55ff. 
104Enrico Castelnuovo, The Renaissance: A European Phenomenon, in: Ausst.Kat. Renaissence Venice and 
the North 2000, S. 27ff. 
105Bernard Aikema, The Lure of the North: Netherlandish Art in Venetian Collections, in: Ausst.Kat. 
Renaissence Venice and the North 2000, S. 83ff. 
106Bert W. Meijer, Titian and the North, in: Renaissence Venice and the North 2000, S. 498. 
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6.3 Lambert Sustris im Ausschnitt 
 
Lambert Sustris wird um 1515 in Amsterdam geboren. Nach seiner Lehre in 
der Werkstatt des maestro italianista Jan van Scorel folgt er dessen Beispiel 
und begibt sich auf eine Reise nach Italien, wo er um 1535/36 in einer ersten 
Etappe Rom erreicht. Ein graffito in der Domus Aurea bestätigt seine 
Präsenz in Anwesenheit von zwei weiteren Scorel-Schülern, nämlich Marten 
van Heemskerck und Hermann Posthumus107. Dieser Romaufenthalt stellt in 
der Definition der künstlerischen und kulturellen Orientierung des Malers 
eine primäre Komponente dar. Falls Sustris tatsächlich zu den sogenannten 
compagni fiamminghi zählt und gemeinsam mit Hermann Posthumus an der 
Realisierung der Dekoration für den Triumpheinzug Karl V. in Rom arbeitet, 
so ist dies wahrscheinlich die erste Gelegenheit, Francesco Salviati und 
seinen Assistenten Giuseppe Porta, die ebenfalls im Projekt involviert sind, 
kennenzulernen und einen ersten Enthusiasmus für die zentralitalienische 
Kultur zu entwickeln108. In Rom studiert der junge Holländer unter anderem 
auch die Werke Raffaels und Polidoro da Caravaggios und entwickelt unter 
diesem Einfluß einen figurativen Stil, der es ihm erlaubt, sich in Venedig als 
maestro proiettato verso il nuovo zu präsentieren109.  
In der Lagunenstadt läßt sich Sustris ein oder zwei Jahre nach 1536 nieder. 
Es bestehen unterschiedliche Ansichten bezüglich seiner ersten 
venezianischen Aktivitäten. Carlo Ridolfi beispielsweise bezeichnet den 
nordischen Maler als Schüler Tizians, welcher sich direkt nach seiner 
Ankunft in dessen Werkstatt begibt und bei diversen 
Landschaftsgestaltungen assistiert 110 . Vincenzo Mancini hingegen bietet 
eine gänzlich andere Variante von Sustris' ersten Jahren in Venedig an und 
argumentiert eine primäre Zusammenarbeit innerhalb eines 
                                                 
107Dacos 1995, Abb. S. 24. 
108Dacos 2001, S. 25ff. 
109Mancini 1993, S. 4. 
110Carlo Ridolfi, Le meraviglie dell'arte, Venedig 1648, Vol.I, S.204, zit. Echols 1996. 
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zentralitalienischen Künstlerkreises 111 . Francesco Salviati und Giuseppe 
Porta kommen 1539 nach Venedig, nehmen hier die frühere Verbindung mit 
Lambert Sustris wieder auf und arbeiten mit ihm gemeinsam an 
Zeichnungen für eine Reihe von Holzschnitten, welche unter dem Titel Le 
sorti intitolate Giardino dei Pensieri 1540 von Francesco Marcolini, bekannt 
als versierter Herausgeber mit großer ästhetischer Sensibilität, veröffentlicht 
werden 112 . Sustris kommt der Aufforderung, einen großen Teil der 
graphischen Modelle für die allegorischen Figuren der Illustrationen zu 
liefern, entsprechend nach. Er bringt manieristische Elemente zur 
Anwendung, reagiert auf die Provokationen Francesco Salviatis noch bevor 
venezianische Kollegen dies tun, und zeigt sich offen für die Kunst 
Parmigianinos. Stilistische Züge der Fama beispielsweise werden kurze Zeit 
später in anderen Werken sichtbar, so in den figuralen Anteilen der Fresken 
der Villa dei Vescovi in Luvigliano113. Diese Arbeit ermöglicht dem Maler aus 
dem Norden eine enge Verbindung zu der venezianischen Kulturgruppe um 
Francesco Marcolini, welcher auch Pietro Aretino angehört. Mancini 
identifiziert außerdem eine frühe Verbindung zu dem Maler Bonifazio 
Veronese114, welche von Robert Echols mit der Ansicht, daß Sustris für eine 
Weile als eine Art Assistent in dessen Werkstatt gearbeitet haben könnte, 
bestätigt wird115.  
Um 1541 gehen Lambert Sustris und Giuseppe Porta nach Padua, um dort 
an der Dekoration des Palazzo Capitanio zu arbeiten. Sustris scheint dann 
einen Großteil der Zeit dieser ersten Karrierephase in Padua zu verbringen. 
Er bekommt hier den Auftrag für zwei große Altartafeln für die Kirchen Santa 
Maria in Vanzo und San Gerolamo, doch sein größerer und auch wichtigerer 
Tätigkeitsbereich findet sich im Metier der Freskomalerei. Zusammen mit 
dem Paduaner Gualtiero dall'Arzere erhält Sustris eine Reihe von Aufträgen 
                                                 
111Echols 1996, S. 114. 
112Mancini 1993, S. 2f. 
113Ebenda, S. 4f. 
114Mancini 1993, S. 10ff. 
115Echols 1996, S. 98. 
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für Freskenzyklen in Villen venezianischer Aristokraten und paduanischer 
Humanisten, darunter Marco Mantova Benavides und dessen Bruder 
Giovanni Andrea Benavides. Die Allianz mit dem bereits erfolgreichen 
Kollegen dient offensichtlich unter anderem der Einführung des 
ausländischen Malers in Paduas Künstlerszene. In diesem Prozeß spielt 
auch die Vermittlung Alvise Cornaros eine große Rolle 116 . Zu den 
wichtigsten Auftragsorten zählen in weiterer Folge das Odeo Cornaro, die 
Villa dei Vescovi in Luvigliano, die Villa Pellegrini (heute zerstört aber bei 
Vasari erwähnt), die Villa Bigolin in Selvazzano sowie die Villa Godi in 
Lonedo di Lugo117.  
Im Jahr 1548, zum selben Zeitpunkt wie Tizian, geht Lambert Sustris nach 
Augsburg, um am Hof Karl V. zu arbeiten. Inwieweit dieser Karriereschritt in 
unmittelbarer Abhängigkeit zu dem venezianischen Meister steht, läßt sich 
nicht klar präzisieren. Mancini schlägt vor, daß Sustris unabhängig von 
Tizians Aufenthalt diesen Schritt tätigt, und zwar durch eine Intervention 
Marco Mantova Benavides bei dem Freund Kardinal Otto Truchsess von 
Waldburg-Trachburg118. Noch im Herbst des selben Jahres verläßt Sustris 
Augsburg wieder in Richtung Italien, um an der Dekoration der Villa Godi zu 
arbeiten. 1552 ist ein nochmaliger Arbeitsaufenthalt in Augsburg bestätigt119.  
In diesem Jahr entstehen die einzigen, eindeutig dokumentierten und 
datierten Werke des niederländischen Malers. Es sind dies das Porträt von 
Erhart Vöhlin von Frickenhausen120 sowie die Porträts von Hans Christoph 
Vöhlin I. von Frickenhausen und seiner Frau Veronica Föhlin. Eine weitere 
Tafel aus dem Musée des Beaux-Arts in Caen zeigt innerhalb der 
Darstellung der Taufe Christi das Wappen von Kardinal Otto Truchsess von 
Waldburg-Trachburg und wird deshalb ebenfalls generell in das Jahr 1552 
datiert121. Es handelt sich dabei um die einzige, namentlich bezeichnete 
                                                 
116Mancini 1993, S. 23ff. 
117Echols 1996, S. 98. 
118Mancini 1993, S. 99f. 
119Ebenda, S. 136f. 
120Vgl. Ausst.Kat. Renaissance Venice and the North 2000, Kat.Nr. 165, S.551. 
121Echols 1996, S. 98. 
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Landschaftsdarstellung und ist mit Lambertus d'Amsterdam signiert122 (Abb. 
16).  
Robert Echols faßt die übrigen, Lambert Sustris zugeschriebenen Werke in 
zwei generelle Gruppen zusammen. Zur ersten Kategorie gehören Szenen 
mit kleinen Figuren, welche in Landschaften beziehungsweise in 
architektonischen Staffagen integriert sind. Dazu zählen neben der eben 
erwähnten "Taufe Christi" eine "Geburt Mariens", das Bild "Landschaft mit 
antiken Ruinen und badenden Frauen" aus dem Wiener Kunsthistorischen 
Museum oder "Salomon und die Königin von Saaba" aus der National 
Gallery in London. 
Die zweite Bildergruppe bezeichnet Versionen langgezogener Frauenfiguren 
mit tizianesken Zügen in Kombination mit nordischer Charakteristik. Bilder 
wie "Judith mit dem Haupt des Holofernes" aus dem Musèe des Beaux-Arts 
in Lille oder "Der Tod der Kleopatra" aus der Kasseler Gemäldegalerie 
können diesem Bereich des Darstellungstypus im Oeuvre Sustris' 
zugeordnet werden123.  
Echols' generelle Charakterisierung des niederländischen Malers klingt 
angesichts der Variantenvielfalt beziehungsweise der Leichtigkeit, mit 
welcher der offensichtlich flexible Künstler verschiedenste 
Darstellungsniveaus praktiziert, einleuchtend: "He was a veritable 
chameleon, able to switch back and forth among different styles according to 
the context in which he was working"124. Zuschreibungen und Datierungen 
werden dadurch grundsätzlich erschwert. Die größte Unklarheit über Sustris' 
Laufbahn betrifft die Zeit nach 1552, zumal mit den signierten und datierten 
Werken von Augsburg die gesicherten Posten seiner Biographie ein Ende 
nehmen. Es ist mehr als evident, daß der niederländische Maler danach 
noch weiter lebt und arbeitet125.  
                                                 
122Inschrift: LAMBERTUS DE AMSTERDAM, SIC HIS QUI DILIGUNT, in: Ausst.Kat. Renaissance 
Venice and the North 2000, S. 536f. 
123Vgl. dazu ausführlich Echols 1996, S. 99ff. 
124Ebenda, S. 100. 
125Echols 1996, S. 102. 
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Die Werke der frühen Karrierephase reflektieren große Aufmerksamkeit für 
die stilistischen Eigenheiten anderer Künstler, darunter Tizian. Dies erklärt 
einerseits den abschließenden Kurzblick auf die Wechselbeziehung der 
beiden Maler. Der persönliche Status Lambert Sustris' bekommt dann noch 
eine andere Richtung. Durch seine Anpassungsfähigkeit und sein Talent, 
Neues aufzugreifen, ohne dabei seine Herkunftskultur gänzlich zu 
vernachlässigen, wird ihm verhältnismäßig rasch eine Schlüsselposition in 
der paduanischen Dekorationsmode zuerkannt.  
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6.4 Ein Plädoyer vorab 
 
Ein Ausschnitt unterschiedlicher Ansichten über das nicht konkret 
definierbare Verhältnis zwischen dem nordischen und dem venezianischen 
Künstler wurde zu Beginn des vorigen Kapitels bereits erwähnt. In den 
Arbeiten Tizians sind auf der einen Seite nordische Einflüsse vorhanden und 
er beschäftigt eine Vielzahl an Künstlern aus dem Norden in seinem 
Atelier 126 . Es ist schwierig, deren präzise Position zu formulieren. Nur 
wenige davon sind als Schüler zu bezeichnen und auch Giorgio Vasaris an 
sich logischer Rückschluß, daß jeder mehr- oder weniger auf seine Weise 
beziehungsweise nach seinem Können von einem etablierten Meister 
lernt 127 , befriedigt nicht wirklich im wissenschaftlichen Sinn. Mit ebenso 
logischer Wahrscheinlichkeit wählt Tizian seine Assistenten aufgrund ihrer 
spezifischen Talente. Jan van Scorel beispielsweise gehört mit Sicherheit zu 
jenen ersten Künstlern, welche sozusagen die von Tizians Kunst geernteten 
Früchte in den Niederlanden einführen. Unter Umständen profitiert davon 
bereits Lambert Sustris. In der bereits angeführten Holzschnittserie Le sorti 
intitolate werden eindeutige Anlehnungen an Tizians Stil deutlich128. Tizians 
Einfluß ist auch in der Freskendekoration der Villa dei Vescovi und in der 
Villa Godi evident. Die zum Teil mit großen Landschaften versetzten Fresken 
beschreiben klassische Themen und offenbaren eine bemerkenswerte 
Balance zwischen Antike, venezianischer Tradition und dem Norden129. Zur 
Einführung gelangen diese Kriterien unter primärer Beteiligung von Lambert 
Sustris in den Landschaftsfresken des Odeo Cornaro.  
Auch wenn Paolo Pino, Künstler aus Venedig und ansässig in Padua, in den 
1548 publizierten und anerkannten Dialogi della pittura die Unterschiede 
                                                 
126Vgl. dazu bspw. Tizian, Die Flucht nach Ägypten, St. Petersburg, Eremitage oder Madonna mit Kind in 
Landschaft, Bergamo, Accademia "Carrara", abgebildet in: Ausst.Kat. Renaissance Venice and the North 
2000, S. 498 und 507. 
127"Ha imparato ciascuno più o meno, secondo che ha saputo pigliare dall'opere fatte da Tiziano". Zit. Meijer 
2000, S. 498. 
128Mancini 1993, S. 2ff. 
129Meijer 2000, S. 499ff. 
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zwischen nordischer und venezianischer Landschaftsmalerei zugunsten 
seiner Heimatstadt diskutiert - die Bilder Tizians erhalten den eindeutigen 
Vorzug - findet eine reflexive Interaktion statt130. Sustris ist offensichtlich 
imstande, eine wirksame Fusion zwischen dem Norden und Venedig 
herzustellen und eröffnet – eigentlich in Kollaboration mit dem Venezianer – 
jenen Horizont, welchen Rudolf Arthur Peltzer als „Nordisch-Venezianische 
Tradition“ der Landschaftsmalerei beschreibt131. Paolo Pino hat laut Bert 
Meijer dem Anschein nach die nordische Landschaftsmalerei lediglich in 
Termini kosmischer Visionen und kapriziöser Felsformationen verstanden 
und die Charakteristika in den ersten Jahrzehnten des 16. Jhdts. nicht 
wirklich erkannt 132 . Daß der aus Amsterdam kommende Maler in der 
Anfangsphase der manieristischen Strömung im Veneto als kreativer und 
auch persönlicher Interpret neuer ästhetischer Ideale, die von Tizian in 
Venedig eingeführt wurden, auftritt, ist deshalb zu betonen. Lambert Sustris 
ist außerdem aufgrund seiner künstlerischen Ressourcen sowie seiner 
kulturellen Nord/Süderfahrungen ein bezeichnender Anteil an der 
grundlegenden Erneuerung der narrativen und räumlichen Bildschemen 
zuzusprechen und muß auch als Ideenlieferant betrachtet werden133.  
Der Residenzwechsel von Venedig nach Padua beinhaltet noch einen 
anderen Aspekt im Sinne dessen, was in der Einleitung dieser Arbeit unter 
der Formulierung "kulturelles Mitspracherecht sichern" zusammengefaßt 
wird. So hat es für die Stadt Padua fast versöhnlichen Charakter, daß die 
künstlerische renovatio in diesen Jahren einen deutlichen Aufschwung erlebt. 
Vielfältigste Baustellen werden eröffnet und die Nachfrage nach 
Innendekorateuren ist groß geworden. Diese Tatsache muß die 
Auftraggeber überzeugt und veranlaßt haben, den Repräsentanten der 
lokalen Schule ausländische Dekorateure zur Seite zu stellen134. So darf es 
                                                 
130Mancini 1993, S. 20. 
131Rudolph Arthur Peltzer, Niederländisch-venezianische Landschaftsmalerei, in: Münchner Jahrbuch der 
bildenden Kunst, 1, München 1924, S. 126-153. 
132Meijer 2000, S. 504. 
133Mancini 1993, S. 12ff. 
134Ebenda, S. 11. 
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nicht verwundern, daß Lambert Sustris gleich nach seiner Ankunft in Padua 
eingeladen wird, sich an der wichtigsten Stadtbaustelle künstlerisch zu 
beteiligen, auch wenn anerkannte, einheimische Künstler eben erst mit ihrer 
Arbeit begonnen haben – in der Umkehr auch eine Art indirekte Bestätigung, 
wenn man so möchte, für eine entsprechende Ausstattungsqualität135.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
135Mancini 1993, S. 23. 
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7. Weiterführende Betrachtungen und Vergleiche zur Landschaft 
 
Die Idee wie ihre Realisierung, die Mauern des Zentralraumes des Odeos 
mit Hilfe eines Täuschungsmanövers zu durchbrechen und jenseits der 
Steinbalustrade Ansichten römischer Ruinen und Meerespanoramen zu 
zeigen, ist ohne Zweifel Produkt der bereits oftmals zitierten Synthese. 
Garant für die Legalität einer Landschaftsdarstellung innerhalb eines auf die 
Antike bezug nehmenden Dekorationssystems ist die klassisch - römische 
Villentradition. Illusionistische Fresken waren dem paduanischen 
Kunstmäzen durch die Konfrontation mit den Werken Baldassare Peruzzis in 
der Villa Farnesina und deren Sala delle Prospettive präsent. Fachliche 
Anleitungen von Seiten Sebastiano Serlios, einer der entschiedensten 
Verfechter des dekorativen Systems "alla romana" im Veneto in diesen 
Jahren, in Kombination mit dem über den römischen Geschmack bestens 
informierten Lambert Sustris stellen die praktische Garantie dar. Kein 
anderer Maler – Vincenzo Mancini überzeugt - ist zu diesem Zeitpunkt in 
Padua bereit, ähnliche Landschaftseindrücke zu erzeugen136.  
Die Vielseitigkeit - Panorama, Unbegrenztheit und Weite als Charakteristika 
Amsterdams beziehungsweise der Niederlande; antiquarisch-römische 
Einschläge; lyrische Atmosphäre venezianischen Ursprungs in Verbindung 
mit beginnenden manieristischen Zügen – ist gleichzeitig Ausgangspunkt für 
die folgende Analyse. Nicht eine "Elementarisierung" der Bilder steht dabei 
im Vordergrund, sondern vielmehr die Intention, das Identifikationsmaß des 
nordischen Malers im Bezug auf andere Künstler in einer Weise zu 
definieren, daß Stimuli und Anleihen in Verbindung mit den direkt von der 
Person kommenden Charakteristika als variable Fixpunkte einer 
künstlerischen Entwicklung ihre größtmögliche Konkretisierung erfahren.  
Der (subjektive) Qualitätsmaßstab als theoretische Idee ist vorhanden und 
die berühmte Deklaration Alvise Cornaros über die Innenausstattung mehr 
als bezeichnend: "Quanto allo adornar le sale e stantie, et loze, io aricordo 
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che siano dipinte, ma non siano di figure se non fossino di mano di un gran 
pittor, perchè le figure se non sono ben fatte riescono male ma in luogho di 
quelle si diè pinger paesi, et ancora Grotesche, che fano bel veder"137.  
Diese Aussage findet sich erst in der zweiten Ausgabe des bereits 
erwähnten Architekturtraktates, welches Cornaro zu Beginn der fünfziger 
Jahre des 16. Jhdts. herausgibt. Der theoretische Praktiker modifiziert 
offensichtlich seine Schriften und Arbeiten immer wieder anhand konkreter 
Erfahrungen und überläßt kein künstlerisches Ereignis ausschließlich sich 
selbst. Im besten Sinne? Offensichtlich, sonst würde dem Odeo als 
humanistisch-experimentelle Baustelle der beispielgebende Charakter 
abhanden kommen und Praxis und Theorie kaum zueinander finden. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                     
136Mancini 1993, S. 34. 
137Ebenda, S. 36. 
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7.1 "...se non sono ben fatte, si diè pinger paesi..." 
 
Kompositionell liegt allen drei Hauptfresken (Abb. 17-19) das selbe Schema 
zugrunde, welches je nach Bedarf abphrasiert ins Bild gelangt und flexibel 
Gestalt annimmt. Ausgangspunkt ist die Balustradenillusion in erster Ebene - 
abgerundeter, Harmonie bewirkender Blickfang und in deutlicher Opposition 
zur dahinter liegenden Unbegrenztheit138. Wohl läßt sich der Hintergrund 
durch abschließende Bergzüge begrenzen, im Landschaftsarrangement 
selbst jedoch bilden Weite, Luftigkeit und der Hang, Spielraum zu lassen, die 
Dominante – Atmosphäre sozusagen en plein air. Großzügig gestaltet sich 
der Mittelgrund als Tragfläche der Elemente. Hügelformationen und 
auslaufende Buchten werden in annäherndem Gleichgewicht mit dem sich 
ausbreitenden Gewässer in gewisser Weise entmaterialisiert und tragen zu 
einer ausgewogenen Stimmung bei. Die Landschaften bleiben nicht 
unberührt. Segelschiffe kleineren und größeren Ausmaßes, ruhend oder in 
Bewegung, beleben die Kulisse und ermöglichen dem kleinen Theater in der 
heutigen Via Cesarotti einen Platz direkt am Meer. Räumliche Unterstützung 
erfahren die drei Kompositionen durch gezielt eingesetzte Diagonalen und 
Schwerpunkte, so daß sich ein in gewisser Weise dynamisches System von 
Raumbewegung ergibt, welches den Blick des Betrachters aktiv hält. Dies 
kommt besonders in der Antikenlandschaft (Abb. 17) zum Ausdruck: die 
dominante Positionierung des angedeuteten Tempels am linken oberen 
Bildrand inszeniert einen Höhepunkt. Sustris behandelt das archäologische 
Motiv weniger als ein bereits der Natur überlassenes Ruinenfragment, 
sondern scheint eine präzisere Beschreibung der architektonischen 
Elemente zu bevorzugen. Diese Bevorzugung deckt sich natürlich mit der 
humanistisch durchdachten Aufgabenstellung von Seiten des Auftraggebers. 
Der sich dadurch ergebende, symbolische Charakter wird einerseits durch 
die auffällige Positionierung unterstrichen, denn immer wieder führt Sustris 
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den Blick entlang der diagonal aufsteigenden Hügelkette zur Architektur hin. 
Auf der anderen Seite konzentriert sich der Holländer dort, wo er 
archäologische Akzente in sein Programm übernimmt, auf monumentale 
Präsenz und festliche Größe, und zeigt damit seine Offenheit gegenüber 
jenen römischen Experimenten, welche Giulio Romano bereits in Mantua 
eingeführt hat. Reist Lambert Sustris auf seinem Rückweg von Rom in 
Gesellschaft von Marten van Heemskerck auch gleich nach Mantua, um sich 
vor Ort noch weiterzubilden? - Eine durchaus realistisch klingende 
Spekulation, die zwar jeglicher dokumentarischer Absicherung entbehrt139, 
optisch aber durchaus nachvollziehbar erscheint. Dazu wird etwas später 
noch Stellung genommen. 
Mit Selbstverständlichkeit setzen die beidseitigen Figuren die äußere 
Umrahmung fort und riskieren trotz ihrer formalen Vordergründigkeit 
sekundäre Rollen. In unbeirrter Balance auf dem schmalen Geländer ruhend, 
so als sei dies ihre Bühne, nehmen sie an der Landschaft an sich wenig bis 
gar keinen Anteil, ermöglichen jedoch rein strukturell eine vertikale Dehnung 
als Gegenzug zum Horizont. Sie sind gleichsam stumme Zeugen und 
heimliche Protagonisten am Rande der landschaftlichen Inszenierung wie 
die realistischen Vorboten einer Illusion, die materielle wie geistige 
Komponenten in sich vereint und über den "cornarianischen" Humanismus 
hinaus paduanische Neuigkeiten demonstriert140. Der Ideenkodex reicht von 
Rom bis nach Mantua und darüber hinaus. 
Regiemeister und Landschaftsbildner Sustris ist jedenfalls eindeutig 
stimulationsbereit. Ohne Zweifel kennt und wächst er mit den Arbeiten 
seines niederländischen Lehrers auf, in denen Landschaft eine große, wenn 
                                                                                                                                                     
138Ob das Geländer noch mit weiteren Accessoirs ausgestattet gewesen sein mag, sozusagen um die Realität 
der Illusion noch zu stabilisieren? Die vorhandenen Andeutungen in der Struktur sind wenig aussagekräftig 
und bleiben daher lediglich dieser Erwähnung überlassen.  
139Mancini 1993, S. 42. 
140Die illusionistische Lösung des Zentralraumes als unmittelbarer Repräsentationsraum des Odeo markiert 
nicht nur einen durch die Begegnung Cornaros mit Sustris ausgelösten, wesentlichen Unterschied im 
Vergleich zum herkömmlichen Geschmack, sondern – enthusiastischer Kommentar Vincenzo Mancinis – es 
sei ein Geistesblitz schlechthin, bereits die Wände scheinarchitektonisch zu strukturieren und damit die 
Landschaftsausblicke einzurahmen. Mancini 1993, S. 35. 
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auch nicht beherrschende Rolle spielt. Das Bild "Landschaft mit Tobias und 
Engel" von 1521 (Abb. 20) kann prägende Wirkung auf sein künstlerisches 
Erinnerungsvermögen gehabt haben. Jan van Scorel verarbeitet hier zum 
einen bereits venezianische Gepflogenheiten, die vor allem in der 
Gliederung des Landschaftsraumes zum Ausdruck kommen. Der 
Vordergrund beispielsweise ist durch niedere Baumgruppen deutlich 
abgesetzt, ohne daß diese in der Bildfläche markant in Erscheinung treten. 
In der panoramahaften Anordnung der weit gedehnten 
Landschaftsdarstellung hingegen sowie in einer dezitierten Bevorzugung 
etwas sonderbarer Felskonfigurationen und Bauwerke, tradiert der ältere 
Meister niederländische Merkmale. Sustris integriert diese Tradition auf 
seine Weise – dezent im Hinblick auf die scorelschen Felsknäuel, mutiger 
hinsichtlich der Panoramakomponente, zumal bewußt ein großflächiger 
Himmelsraum belassen wird.  
Ungefähr zwanzigjährig verläßt Sustris die Niederlande, um in das römisch-
südliche Kunstmilieu einzutauchen. Die beiden Landschaften der 
Seitenwände der Kapelle von Fra Mariano del Piombo in San Silvestro al 
Quirinale, entstanden um 1525, erweisen sich zu ihrer Zeit als innovativ und 
erfolgversprechend. Polidoro da Caravaggio ist Urheber, Konzeptionist und 
mit Sicherheit Impulsgeber. Die beiden Kompositionen mit Szenen aus den 
Viten der Heiligen Maria Magdalena (Abb. 21) und der Heiligen Katharina 
von Siena (Abb. 22), welche innerhalb der Landschaft gleichsam zu einer 
Staffage reduziert sind, können durch ihren vehement antikischen Charakter 
sowie der beeindruckenden Landschaftsdarstellung eine weitere 
Schlüsselrolle im Arbeitsprozeß des niederländischen Künstlers gespielt 
haben - unmittelbare Eindrücke, die zunächst geistig Fuß fassen, um zu 
einem späteren Zeitpunkt ihre praktische Ausformulierung zu finden. 
Eindeutige Sustris-Praxis: kompositorische und strukturelle Züge aus den 
beiden Caravaggio-Fresken zu speichern, die wesentlich deutlichere 
Trennung zwischen Vorder- und Hintergrund aufzugreifen, die Möglichkeit, 
antike Architektur in ein Landschaftsensemble zu integrieren, aus zwei der 
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berühmtesten Versionen der Zeit141 zu übernehmen und mit seinen eigenen 
Ideen einerseits beziehungsweise weiteren Impressionen auf der anderen 
Seite in Einklang zu bringen.  
Chronologisch wäre in der Folge an dieser Stelle die spekulierte Mantua-
Exkursion denkbar. Der Palazzo del Tè als ausgiebiger Handlungsspielraum 
Giulio Romanos und Werkstatt 142  stellt durch einen stellvertretenden 
Landschaftsausschnitt aus der Südwand der Sala di Psiche einen 
aussagekräftigen Vergleich zur Verfügung. Die Nebeneinanderstellung von 
Abb. 14 und 23 zeigt die große, kompositionelle Ähnlichkeit im Bezug auf die 
Landschaftsgestaltung. 
Die Reise geht allenfalls weiter und führt in den venezianischen Raum. 
Wenn Sustris tatsächlich jener adaptions- und wandlungsfähige Künstler ist, 
wie Robert Echols ihn beschreibt143, so muß es für ihn ein Leichtes sein, sich 
abermals in eine neues Umfeld hineinzuversetzen. Dies ist kunstökonomisch 
gesehen von großem Vorteil, denn es gelingt dem Maler aus Amsterdam ein 
weiteres Mal, sein künstlerisches Potential zu vergrößern. Vor allem im 
Aufbau der Landschaften findet eine umfassende Interaktion zwischen der 
venezianischen Tradition und der holländischen Auffassung statt. Tizian als 
einer der wichtigsten Anknüpfungspunkte wurde bereits erwähnt und der 
professionelle Austausch zwischen den beiden Malern als realer Balanceakt 
mit nachvollziehbaren Artefakten beschrieben. Nun gehören Ausdruckswerte 
wie Atmosphäre und Lyrik zu einem allgemeinen Bildvokabular, dessen 
Übersetzungsmodus alles andere als eindeutig bestimmbar ist. Hingegen 
spricht Sustris in den Landschaftsfresken des Odeos ganz konkret an, was 
Tizian nach allen Regeln der zeitgenössischen Landschaftskunst in seinen 
Werken praktiziert. Die Einfluß nehmende Richtung scheint eindeutig zu sein.  
 
                                                 
141Vgl. Achim Gnann, Polidoro da Caravaggio (um 1499-1543) – Die römischen Innendekorationen, 
München, 1997, S. 166ff. 
142Vgl. Ausst.Kat., Giulio Romano, Milano 1989. 
143Echols 1996, S. 99f. 
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Naheliegend, wenn nicht unumgänglich, ist ein Besuch Sustris' der Scuola 
del Santo in Padua. Die Sala Capitolare bietet neben einer Fülle von 
landschaftlichen Eindrücken unterschiedlichster Art die beiden 1511 
entstandenen Fresken Tizians "Wunder des abgetrennten Fußes" (Abb. 24) 
und "Geschichte des jähzornigen Ehemannes" (Abb. 25) als 
beispielgebendes Landschaftsmedium an. Vor allem die 
Landschaftsdarstellung in Abb. 24 findet ihre strukturelle Wiederkehr in den 
sustrischen Odeokompositionen.  
Die giorgionesk-tizianischen Stimuli (als richtungsweisend kann hier 
beispielsweise auch die Landschaftsgestaltung der Bilder "Noli me tangere" 
(Abb. 26) und "Das ländliche Konzert" (Abb. 27) betrachtet werden 144 ) 
kommen dann noch klarer in der einzigen, namentlich bezeichneten Tafel 
der Landschaftsbilder, die Sustris zugeschrieben sind, zum Ausdruck. Es ist 
dies die in der Biographie bereits erwähnte "Landschaft mit der Taufe 
Christi" (Abb. 16), signiert mit Lambertus d'Amsterdam und chronologisch 
später einzuordnen als die Odeofresken145, nämlich um 1550146. Abgesehen 
von der unterschiedlichen Aufgabenstellung zeigt Sustris in diesem Bild 
seine Fortbewegung in der landschaftlichen Darstellungsweise und seine 
Begabung, verschiedene Anleihen unterschiedlicher Künstler zu verknüpfen. 
Neben Tizians Einfluß sind auch hier die Anleihen Polidoro da Caravaggios 
zu merken.  
Generell zeichnet sich damit eine stilistische Entwicklung ab, die sich 
anhand weiterer Vergleiche vertiefen läßt. Das Bild "Jupiter und Io" aus der 
Leningrader Eremitage (Abb. 28) wird ebenfalls Sustris zugeschrieben147 
                                                 
144"Richtungsweisend" ist in diesem Zusammenhang unter dem Vorbehalt zu verstehen, daß auch bei Tizian 
die Landschaftsgestaltung nicht immer eindeutig zu bezeichnen ist. Vgl. Ausst.Kat., Le siécle de Titien – 
L'age d'or de la peinture à Venise, Paris 1993, S. 340ff. 
145Wenn davon ausgegangen wird, daß das Odeo etwa zehn Jahre nach der 1524 errichteten Loggia gebaut 
(Schweikhart 2001, S. 12) und mit der Innendekoration wahrscheinlich relativ bald begonnen wird (Mancini, 
1993, S. 34), diese von Wolters stilkritisch zwischen 1533 und 1538 eingegrenzt wird (Wolters 1963, S. 21ff 
und S. 222ff), ferner Lambert Sustris um 1541 nach Padua kommt und unmittelbar Aufträge erhält (Echols 
1996, S. 98, so ergibt sich für die Landschaftsfresken eine vorläufige Datierung für den Beginn der vierziger 
Jahre des 16. Jhdts. 
146Meijer 2000, S. 536. 
147Ebenda, S.534. 
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und macht das landschaftsgestalterische Potential des Künstlers 
beziehungsweise seine Fähigkeit, nordische Tradition mit südlicher 
Innovation zu synthetisieren, noch einmal deutlich. Sustris netto: die 
einzelnen Landschaftselemente ganz ähnlich wie in den Odeofresken zu 
schichten und zu konfigurieren, damit in erfolgreicher Weise an die 
bekanntermaßen räumlich-diagonale Vertiefung zu appellieren und auf diese 
Weise ein landschaftliches Proszenium zu kreieren, welches gerade 
aufgrund der Bravour, mit der Fremdanleihen integriert werden, stets in 
Relation zu sehen ist. 
Die "Landschaft mit Tobias und Engel" (Abb. 29), ebenfalls dem Oeuvre 
Sustris' zuordenbar148, stellt ein weiteres Glied im Vergleichsprozeß dar und 
enthält alle jene Merkmale, die sich in den paduanischen Fresken bereits 
abzeichnen. Entwicklungsgeschichtlicher Ausgangspunkt: das Odeo 
Cornaro.  
Der Paduaner Domenico Campagnola kreiert im Lauf seiner Karriere 
beachtliche Landschaften, die ebenfalls in den Odeofresken stilistischen 
Niederschlag finden. Erstmals 1523 in Padua als Maler dokumentiert – ein 
weiteres Mal verläßt ein bereits renommierter Künstler die Lagunenstadt, um 
sich in ein neues Arbeitsklima zu begeben und bis auf weiteres zu bleiben – 
erhält Campagnola verhältnismäßig schnell entsprechende Aufträge und 
arbeitet höchstwahrscheinlich für die Scuola del Carmine und die Scuola del 
Santo, in unmittelbarer Nähe also zu einem von Tizian bereits 
vorgezeichneten Ambiente. Weitere Aufträge bleiben nicht aus149.  
Könnte nicht der in Landschaftsdarstellungen bereits erprobte und bewährte 
Domenico Campagnola, Künstler obendrein mit Heimvorteil, an der 
Realisierung der Naturausblicke im Odeo Cornaro teilgenommen haben? 
Die Verschwiegenheit der Dokumente oder besser: die eigentlich rätselhafte 
Beharrlichkeit Alvise Cornaros, die Namen der Innendekorateure zu 
verschweigen, läßt eine diesbezüglich konkrete Antwort im Dunkeln. Doch 
                                                 
148Ausst.Kat. Renaissance Venice and the North, 2000. 
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warum nicht die Vermutung? Die Federzeichnungen "Landschaft mit Wald 
und Bergansicht in der Ferne", um 1516 (Abb. 30), "Schlafender Amorino in 
einer Landschaft", um 1525-1530 (Abb. 31) sowie der Holzschnitt 
"Landschaft mit Hl. Hieronymus", um 1530-1535 (Abb. 32) im 
kontinuierlichen Vergleich mit den zentralen Odeolandschaften geben den 
Anlaß: einmal mehr die bewußt diagonale, das landschaftselementare 
Kontinuum auf harmonische Weise unterstütztende Raumaufteilung 
zwischen Vorder- und Hintergrund; die immer wieder am Horizont 
auftauchenden Felsformationen nordischen Charakters (bei Sustris freilich 
mehr Himmelsraum überlassend); die lyrisch-profane Ausstrahlung mit völlig 
unscheinbarer und dennoch gegebener Verlebendigung oder eben ein 
ganzheitliches Landschaftserlebnis wie das des Hl. Hieronymus – 
staffagemäßig und nahezu unscheinbar in der weiten Landschaft sich selbst 
überlassen wie die Hl. Maria Magdalena oder die Hl. Katharina von Siena in 
S. Silvestro al Quirinale und somit ein Betrachtungserlebnis suggerierend, 
welches die Blickrichtung in dynamischem Rhythmus immer wieder in die 
Gegenrichtung manövriert und die aktive Teilnahme des Publikums verlangt. 
Lambert Sustris und Domenico Campagnola lassen sich stilistisch-kollegial 
auf jeden Fall miteinander verbinden, ohne daß ein möglich erscheinendes, 
rein hypothetisches Partnerschaftsverhältnis gelöst werden muß150.  
Dies gilt für den Hauptraum. Die Landschaften der Nebenräume führen noch 
eindringlicher in die Landschaftswelt Domenico Campagnolas, so daß sich 
auch in diesem Zusammenhang die Frage verdichtet, auf welche Weise der 
Künstler hier Anteil nimmt. Ein eigenes Kapitel wird sich etwas später damit 
auseinandersetzen. 
Ein unmißverständliches Beispiel in der begonnenen Vergleichsreihe sei 
abschließend erwähnt und führt noch einmal zurück in Lambert Sustris' 
venezianische Zeit. In der Kirche Santa Maria dei Carmini hängt eine 
                                                                                                                                                     
149Tobias Benjamin Nickel, Die Landschaftsdarstellungen in den reifen Holzschnitten von Domenico 
Campagnola, Wien 1999, Diplomarbeit, S. 4. 
150Auch das Plädoyer erhält damit sozusagen seine Gültigkeit zurück, erhebt es doch möglicherweise den 
initialen Eindruck, etwas früh plaziert zu sein. 
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Altartafel mit dem "Heiligen Nikolaus in der Glorie" (Abb. 33) und stellt eines 
der Meisterwerke von Lorenzo Lotto dar. Bei Lotto unmittelbar nach seiner 
Rückkunft aus Bergamo in Auftrag gegeben, präsentiert dieser selbstbewußt 
ein Werk, welches sowohl auf die herkömmlichen Stilbedürfnisse eingeht, 
als auch durch die zweizonige Unterteilung der Tafel eine 
kompositionstechnische Innovation Tizians übernimmt und damit einen 
bedeutenden Schritt weiter geht. Im Landschaftsteil rezipiert Lotto dann ein 
durchwegs nordisches Konzept, welches an Albrecht Dürer, Joachim Patinir 
und Jan van Scorel erinnert151. Lambert Sustris erhält – vorausgesetzt, dass 
er selbst in Santa Maria dei Carmini war – sozusagen eine "Erinnerung in 
der Erinnerung". Das komplexe Erleben visueller Eindrücke kehrt im 
Fortschritt zu den Wurzeln zurück. Reminiszente Anknüpfungspunkte: die 
atmosphärische Gewitterlandschaft mit Meeresbucht und Schiffen, hügelige 
Pointierung als Kontrast zum weitläufigen Horizont, dramatische Idylle mit 
Bereitschaft zur Poesie, landschaftliche Charakterstärke aus der 
Vogelperspektive.  
Auch in Luvigliano zeigt sich, daß Sustris die Fähigkeit zur 
Weiterentwicklung besitzt. Die Fresken der Villa dei Vescovi müssen seine 
künstlerische Existenz in Padua ein weiteres Mal legitimisieren und vor allem 
der persönliche Mentor Alvise Cornaro darf nicht enttäuscht werden, 
bekommt der Maler nicht zuletzt durch seinen Einsatz die Möglichkeit, den 
Bischofssitz in den Euganeischen Hügeln etwas außerhalb der Stadt zu 
dekorieren. Ein Exkurs dorthin ist also unerläßlich, der Vergleichskontext 
ohne ihn würde unvollständig bleiben.  
 
 
 
 
 
                                                 
151Beverley Louise Brown, From Hell to Paradise: Landscape and Figure in Early Sixteenth-Century Venice, 
in: Renaissence Venice and the North 2000, S. 466. 
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7.2 Blick nach Luvigliano 
 
Vor allem drei italienische Kunsthistoriker setzen sich ausführlicher mit der 
sogenannten Villa dei Vescovi auseinander: 1966, nahezu absolutes 
Neuland betretend, Alessandro Ballarin mit dem Artikel "Una villa 
interamente affrescata da Lamberto Sustris"152, in welchem der Autor seine 
Überraschung angesichts der Freskendekoration, der er bis dato kaum 
Beachtung geschenkt hat, als erstaunliches ritrovamento formuliert153; 1968 
der Selbe mit einer erweiterten Fassung unter dem Titel "La decorazione ad 
affresco della villa veneta nel quinto decennio del Cinquecento: La villa di 
Luvigliano. 154 "; 1993 Vincenzo Mancini im Zuge der bereits oft zitierten 
Arbeit "Lambert Sustris a Padova"155.  
Alvise Cornaro spielt zunächst wieder eine große Rolle. Er vermittelt als 
erfolgreicher Administrator des Kardinal Francesco Pisani im Auftragsprozeß 
und in der Auswahl der ausübenden Personen und stellt eine Gruppe 
qualifizierter Künstler zusammen, die höchstwahrscheinlich von der Odeo-
Baustelle bekannt sind156. Ausübender Architekt wird Falconetto, der mit der 
Villa dei Vescovi eines seiner wichtigsten Bauwerke errichtet und ein 
weiteres Mal zur architektonischen Entwicklung im Veneto signifikant 
beiträgt.  
Francesco Marcolini erwähnt in einem Brief aus dem Jahr 1544 die 
Bauinitiative Alvise Cornaros inklusive der Villa in Luvigliano und führt die 
                                                 
152Alessandro Ballarin, Una villa interamente affrescata da Lamberto Sustris, in: Arte Veneta, Rivista di Storia 
dell'Arte, XX, Venezia 1966, S.244 – 249. 
153"Non potevo immaginare di che mi sarei trovato di fronte a un ciclo così spiegato e ancora leggibile di 
affreschi", Ballarin 1996, S. 244. Weiters: Er hätte weder die Illustrationen einzelner Dekorationsabschnitte 
des kunsthistorischen Führers von Brunelli und Callegari, Ville del Brenta e degli Euganei, Milano 1931, 
noch die Erwähnungen bezüglich der Villa seines Kollegen Giuseppe Fiocco, Fiocco 1930-1931 bewußt 
registriert. 
154Alessandro Ballarin, La decorazione ad affresco della villa veneta nel quinto decennio del Cinquecento: La 
villa di Luvigliano., in: Bollettino del Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, Band X, 
Vicenza 1968. 
155Mancini 1993, S. 25ff. 
156Alvise Cornaro, eine Art Schiedsrichter im paduanischen Auftragsmilieu mit dem Hang, jungen Künstlern 
zu helfen, interveniert nicht ohne Schwierigkeit bei Kardinal Pisani, um die Übernahme für Sustris zu sichern. 
Mancini 1993, S. 33f. 
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Arbeiten Falconettos bis zu seinem Todesjahr 1535 an. Ab 1546 wird dann 
ausschließlich am Wohntrakt, an der Gestaltung des Hofes, am Brunnen, an 
der umgebenden Außenmauer und an den entsprechenden Zufahrtsstraßen 
gearbeitet. Schließlich existiert ein Dokument aus dem Jahr 1542, in 
welchem Andrea da Valle aufgefordert wird, die Stuckdekoration der Villa zu 
vollenden sowie eine Aufzeichnung von 1543, in dem Gualtiero dall'Arzere 
generell als ausübender Künstler angeführt wird157. Lambert Sustris bleibt 
unerwähnt.  
Dennoch schreibt Alessandro Ballarin beinahe die gesamte 
Freskenausstattung dem Maler aus Amsterdam zu. Vincenzo Mancini äußert 
Übereinstimmung mit dieser Annahme. Sein Vorschlag, die noch wesentlich 
"sensationellere" Arbeitsphase Sustris' in der Bischofsresidenz in Luvigliano 
in einen zeitlichen Rahmen von 1542-1543 zu stellen, klingt angesichts der 
möglichen Datierung der Odeolandschaften beziehungsweise einer 
stilistischen Weiterentwicklung realistisch158. Vorbedingung ist von Neuem 
der Zentralraum des Odeos. 
Verbindungsstellen sind die ähnlichen, stilistischen Lösungen der idealen 
Landschaften in der sogenannten Sala del Putto. Auch der Charakter der 
Statuenfiguren in jenem Raum, der als Figure all'antica - Salon bezeichnet 
wird, nimmt den antikisierenden Aspekt der Odeoausstattung auf und führt 
ihn den neuen Verhältnissen gemäß weiter 159 . Weiterentwickelt ist die 
Kombination illusionistischer und ornamentaler Motive im Dekorationssystem 
– eine Modernisierung, die wiederum einen Hinweis auf die mantuanische 
Arbeitsphase Giulio Romanos enthält. Programmatische Weiterentwicklung 
bedeutet auch eine interessante, möglich erscheinende Aktualisierung im 
Sinne Giorgio Vasaris. So verzeichnet Vincenzo Mancini vor allem in den 
                                                 
157Ballarin 1968, S. 115f. 
158Mancini 1993, S. 37f. 
159Der gesamte Villenkomplex befindet sich zur Zeit in einer Phase der Generalsanierung. Dementsprechend 
eingeschränkt war die Besichtigung im April 2008. Aufgrund der schlechten Lichtverhältnisse ist leider auch 
das erhoffte Fotomaterial qualitativ limitiert, so daß in dieser Arbeit kein vollständiges Panorama angeboten 
werden kann. Mit einem ausführlichen Bericht der Restauratoren inklusive Bilddokumentation kann erst ab 
2010 gerechnet werden. 
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antikisierenden Figuren mit den architektonisch geordneten Einrahmungen 
ein Echo jenes Bühnenapparates Vasari, der für die Inszenierung der 
Komödie "La Talanta" von Pietro Aretino in einem nicht mehr näher 
bezeichneten, venezianischen Palast im eventuellen Besitz der 
paduanischen Familie Gonnella während des Karnevals 1542 geschaffen 
wurde160. 
Auch wenn Andrea da Valle im Zusammenhang mit der Stuckanfertigung 
dokumentarisch erwähnt wird, ist im heutigen Zustand der Villa kaum mehr 
Dekoration in dieser Technik vorhanden. Ebenso nehmen Groteskenmalerei 
und Reliefs im Sinn der Odeoausstattung in Luvigliano eine quantitativ zu 
vernachlässigende Rolle ein161.  
Bleibt noch zu erwähnen, daß das anfängliche Erstaunen Alessandro 
Ballarins noch einen anderen Grund hatte: wie paßte eine derart pagane 
Unbekümmertheit in der Realisierung des Programmes mit dem 
bischöflichen Anstand zusammen? Die Anstrengungen Lambert Sustris' für 
Francesco Pisani, Kardinal, ursprünglicher Auftraggeber und Financier eines 
Komplexes, den er unbedingt wollte, wurden wohl kaum im geplanten 
Ausmaß gewürdigt, denn die Villa dei Vescovi wurde nie bewohnt162. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
160Mancini 1993, S. 39. 
161Ebenda, S. 37f. 
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7.3 Landschaften für den Bischof 
 
Das Naturereignis in der Sala del putto wird vom Element Wasser geprägt, 
eine Illusion also in den Euganeischen Hügeln, welche die Bischofsresidenz 
in ein erfrischendes Marineambiente versetzt und dies in großflächigem 
Format (Abb. 39). Zunächst beansprucht der Putto als namengebender 
Protagonist für einen Augenblick die unmittelbare Aufmerksamkeit. Seine 
Berechtigung, sich in erster Ebene aufzuhalten – mit Unbehagen zwar und 
so positioniert, als würde er die Trauben lieber nicht vor Publikum 
verspeisen - steht vor allem mit dem beabsichtigten Realitätsgewinn in 
Zusammenhang. Die architektonische Einrahmung wirkt für einen Moment 
lang derart echt, daß ihre Funktion tatsächlich über eine bloß strukturelle 
Unterteilung hinweg reicht. Der Ausblick aus einem nahezu fensterlosen 
Raum ist gelungen. Goldgefäß und Traubenkorb als proszenische 
Requisiten auf dem Fensterbrett tragen das ihre dazu bei163. Unmittelbar vor 
dem Fenster, an der ersten Bildebene des Ausblicks, zeigt sich noch 
Festland. Ein solider Erdhügel dominiert diese vorderste Frontansicht 
zusammen mit einem Laubbaum, welcher sich ohne raumverändernde 
Absicht in bekannter Manier und mit Überzeugung in die Höhe erstreckt. Die 
ebenfalls bewaldete Uferzone dahinter stellt ein dichtes Laubdach zur 
Verfügung, welches die rechte Bildhälfte entsprechend pointiert und dem 
belebten Ufer Schatten spendet. Nach der Vorder- und Mittelgrundstaffelung 
dann endlich die Bucht: täuschend ähnlich jener aus den besprochenen 
Odeofresken, die Ausläufe vielleicht nicht ganz so markant, in die Ferne 
gezogene Wasser/Atmosphärensymphonie, die trotz der scheinbar 
abschließenden, im Dunst schwer lesbaren Bergkette direkt mit dem 
großzügigen Himmelsraum in Verbindung steht. Das Gesicht des Putto 
(Abb.40) enthält noch eine konkrete Auskunft: im Vergleich zu jenem des 
                                                                                                                                                     
162Ballarin 1966, S. 246. 
163Könnten nicht ähnliche Objekte die Steinbalustrade vor den Odeolandschaften geschmückt und funktionell 
erweitert haben, als Antwortmöglichkeit sozusagen auf die heute sichtbaren Markierungen? 
 61
Jesuskindes aus der Tafel Sacra Famiglia del pappagallo (Abb.41), die 
Lambert Sustris zugeschrieben wird, zeigt sich größte Ähnlichkeit164. 
Wenn Lambert Sustris im Odeo Cornaro gearbeitet hat, dann war er auch in 
Luvigliano und umgekehrt. Vincenzo Mancini würde diese Aussage mit 
Sicherheit um die folgende Frage erweitern: Gäbe es zu diesem Zeitpunkt in 
Padua überhaupt einen anderen Künstler, der imstande wäre, diese fein 
verarbeitete Kumulation von nordischem Vokabular und südlichem 
Temperament zu Wege zu bringen. 
Die illusionistischen Landschaften aus Kalk und Pigment in Luvigliano sind 
noch ländlicher und arkadischer als jene in Padua. Das Odeo Cornaro spielt 
die initiale Rolle in der Entwicklung dieses grundlegenden Motivs im 
dekorativen Villenrepertoire des Veneto. In Luvigliano wird das Format 
erweitert: Landschaften bilden das primäre Thema ganzer Räume165.  
Die Besonderheiten des bischöflichen Etablissements sind damit nicht zu 
Ende. In der Sala del putto werden die Mauern ein weiteres Mal 
richtiggehend durchbrochen, um ins Grüne einzuladen (Abb. 42). Das 
Schema ist nicht mehr neu: Vorder-, Mittel- und Hintergrund in sustrisch-
kompilativer Art komponiert, symphonische Landschaftsdichtung also mit 
Realitätsgehalt und Idylle; diagonale Ausrichtungen als Beweis der 
Räumlichkeit; die beiden, um nichts in der Welt wegzudenkenden Bäume, 
wie immer von derart mammuthafter Länge, dass sie mühelos den Rest der 
Landschaft überragen. Die weiterentwickelten Repetitionen im besten Sinne 
machen zusätzliche Beschreibungen nahezu überflüssig.  
Auch im Salon der Antikfiguren ist die Handschrift Lambert Sustris' 
offensichtlich. Aus den komplexen Landschaftsreihungen überhalb der 
Figurendekoration werden vier Beispiele zur abschließenden 
Veranschaulichung herangezogen: Abb. 37 und 38 als Stellvertreter für den 
evidenten (und fortschreitenden) Antikenbezug, Abb. 36 als generelle 
Campagnola – Replik; schließlich eine sustrische Venusdarstellung (Abb. 
                                                 
164Vgl. Dacos 2002, S. 45. 
165Mancini 1993, S. 40. 
 62
35), wesentlich ausgefeilter als die zuvor genannten Abbildungen und 
sicherlich ein Höhepunkt im Programm für Franceso Pisani. Alle diese 
Landschaftsformulierungen - vorausgesetzt, sie stammen von ein und 
derselben Hand - erinnern einmal mehr an Sustris' Tendenz, Maximum und 
Durchschnitt ohne chronologische Bedeutung neben- oder hintereinander 
mühelos wiederzugeben. 
Der Landschaftscharakter an sich unter eindeutiger, primärer Anleihe 
Domenico Campagnolas, Giulio Romanos und Tizians bleibt immer der 
selbe. Auch Vincenzo Mancini ist ohne Zweifel: mit seinen Realisierungen in 
der Villa dei Vescovi präsentiere sich der niederländische Meister als 
modernster und brilliantester Künstler, der zu dieser Zeit in Padua verfügbar 
sei166. 
Die originelle Dekoration des Bischofssitzes muß die Bewunderung der 
lokalen Kenner, Bauherren und Förderer hervorgerufen haben167.  
Dem heutigen Besitzer der öffentlich zugänglichen Villa Godi Valmarana ist 
der Name Lambert Sustris allerdings völlig neu168. Die Abb. 43 - 45 zeigen, 
dass noch nicht jene Perfektion, wie sie Paolo Veronese in der Villa Barbaro 
in Maser anwendet169, zu erkennen ist, doch ein künstlerisches Kontinuum 
im Sinne des niederländischen Malers präsentiert sich auch hier in jedem 
Fall. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
166Mancini 1993, S. 44. 
167Dacos 1995, S. 23. 
168Gespräch im April 2008 im Rahmen einer Besichtigung. 
169Vgl. Paolo Veronese, Landschaft mit Architektur, Sala dell'Olimpo, Maser, Villa Barbaro, Abb. S. 150, in: 
Ausst.Kat. Renaissance Venice and the North 2000, S. 150. 
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8. Landschaften aus den Nebenräumen des Odeo Cornaro 
 
Die Landschaftsausblicke des Zentralraumes richten die Sinne in 
mehrfacher Hinsicht gegen Süden. Das Naturereignis mit antikisierenden 
Einschlägen als Verbindungsglied zu einem humanistisch-philosophischen 
Konzept geht über den rein landschaftlich-materiellen Gehalt hinaus und 
fordert entsprechende Reflexionen innerhalb des cornarianischen 
Intellektuellenkreises. Auch in zwei Nebenräumen im Erdgeschoß wird der 
Landschaftsgedanke aufgenommen. Die zum Teil stark beeinträchtigten 
Landschaftsfresken präsentieren sich hier unterschiedlich und weisen 
zunächst ganz generell - einem Art Gegengewicht gemäß - Richtung Norden. 
Kunsthistorisch wurde dieser Teil der Dekorationsausstattung des Odeo 
Cornaro bis jetzt nicht kommentiert.  
Eine Reihe von Fragen ergibt sich. Welchen Hinweis beinhaltet der teilweise 
stilistische Unterschied zwischen Haupt- und Nebenräumen? Wurden die 
Landschaften von ein- und derselben Hand geschaffen? Keiner der 
ausübenden Künstler, mit Ausnahme von Falconetto, ist dokumentiert. 
Vielleicht hat Sustris als aus dem Norden kommender Maler einem 
natürlichen Herkunftsdrang nachgegeben und auch die anderen 
Landschaften angefertigt, in mehr nordischer Manier eben? Auch seine 
Fähigkeit, sich qualitativ – und dies inkludiert natürlich auch den Stil – 
flexibel zu verhalten, wurde weiter oben angeführt. Wenn Lambert Sustris in 
Luvigliano gearbeitet hat, ohne daß der Lokalkollege Gualtiero dall'Arzere 
maßgeblich beteiligt war170, warum soll er dann nicht auch die Landschaften 
der Nebenräume des Odeos gemalt haben? Bleibt noch die Frage nach den 
Einflüssen.  
Die Landschaftsabbildungen 45 bis 49 befinden sich in jenem Raum schräg 
links hinter dem oktogonalen Hauptraum, der im Grundriß (Abb.2) 
bezeichnet ist. Die Unterteilung der zur Verfügung stehenden Wandfläche 
mit Säulenpaaren erinnert einmal mehr an die (hier stark vereinfachte) 
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Farnesinaoptik und stellt der llusion wiederum ein Realitätsparameter zur 
Verfügung. Den besten Erhaltungszustand zeigt die Landschaft in Abb.46. 
Vordergrund und Flußverlauf überraschen angesichts sustrischer 
Gestaltungsweise aus dem Zentralraum des Odeos wie aus Luvigliano 
wenig. Nur die Hügelkonfigurationen des rechten Mittel- und Hintergrundes 
bewegen sich in gewisser Weise aus der bekanntgewordenen Reihe weg. 
Sie sind insgesamt massiver gestaltet und geben eine natürliche 
Begrenzung vor, welche den weiten Panorameindruck in den Fresken des 
Hauptraumes deutlich verändern würde. Auf diese Weise wird sozusagen 
ein Teil dessen erfüllt, was vorhin als "nordischer" angedeutet wurde. Im 
Anleihenkontext gesehen und in dem Bewußtsein, wie komplex sich das 
"Austauschgebilde" der künstlerischen Beziehungen und Verflechtungen 
präsentiert (vor allem auch der variabel-synthetische Nord/Südprozeß mit 
immer wiederkehrender Fragestellung nach der einflußnehmenden 
Richtung), dürften dreierlei Einflußbereiche für das Zustandekommen dieser 
Landschaft von Bedeutung gewesen sein.  
Zunächst ist es naheliegend, die mantuanischen Fresken in Erwägung zu 
ziehen. Jener Landschaftsausschnitt, der bereits mit den 
Hauptraumlandschaften in Verbindung gesetzt wurde (Abb. 22), fügt sich 
auch hier in die (nicht mehr näher beschriebene) Grundstruktur ein und läßt 
sich als eindeutiges, mantuanisches Stimulans verzeichnen. Eine Studie von 
Marten van Heemskerck (Abb. 50), von der nicht mit völliger Sicherheit 
gesagt werden kann, ob sie nur nach einem Entwurf kopiert worden ist oder 
an Ort und Stelle ausgeführt wurde, enthält einzelne Motive einer 
Gebirgsszenerie, welche in ganz ähnlicher Weise in den Freskolandschaften 
der Eingangshalle des Palazzo del Te wiederkehren. Der Gedanke eines 
Zusammenhanges ist naheliegend, wenn nicht unabweisbar171. Unabhängig 
von ihrer Entstehungsgeschichte liegt dieser Skizze ein 
landschaftsgestalterisches Schema zugrunde, welches nicht nur für Abb.46 
                                                                                                                                                     
170Mancini 1993, S. 37. 
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eine Rolle zu spielen scheint, sondern auch für die restlichen Landschaften 
ein Maß vorgibt. Die hypothetische Reise nach Mantua müsste damit nicht 
mehr beantwortet werden, auch wenn ein Besuch fast zwingend erscheint. 
Die kollegiale Skizze kann ihm, wenn er der ausübende Künstler war, aus 
anderen Umständen bekannt geworden sein. 
Auch die stilistische Verwandtschaft zwischen Lambert Sustris und 
Domenico Campagnola wurde im Hauptraum aufgezeigt. Diese Campagnola 
- Reminiszenz setzt sich hier ebenfalls fort. Die Blätter "Gebirgige 
Landschaft mit einem Felsen, Bäumen und Häusern", um 1515 (Abb. 51) 
oder "Baumpaar und eine Stadt in der Ferne, am Fuße eines Gebirges", um 
1517 (Abb. 52) als engere Auswahl neben Abb. 47 enthalten diesbezüglich 
entsprechende Aussagekraft und erweitern den vergleichenden Spielraum.  
Was aber hat Albrecht Altdorfer mit dem Odeo Cornaro zu tun? Als 
versierter Landschaftsarrangeur und Protagonist der Donauschule bringt der 
Maler um 1522 eine "Landschaft mit Sonnenuntergang" zu Bild (Abb. 53), 
welche eindeutig in die Vergleichsreihe rund um Abb.47 einzugliedern ist. 
Die Wechselbeziehung wird unmittelbar im Aufbau evident: 
Vordergrundbühne mit einigen Hügelzungen und Baumpaar rechts, welches 
die gesamte Bildlänge in Anspruch nimmt; dahinter beginnende oder 
vielmehr geometrisch fortlaufende, Raum schaffende Flußlandschaft; dann 
in beiden Fällen hoch aufragende, bergige Konfigurationen mit ländlichen 
Architekturen; spektakulärer Sonnenuntergang bei Altdorfer, farbliche 
Andeutung davon bei dem anderen Künstler; kompositorische Korrelate in 
Summe, welche aufgrund ihrer Vielzahl nur noch die lateinische 
Bezeichnung et cetera gestatten.  
Ein Blick auf die anderen Landschaftsbilder dieses Raumes bringt folgendes 
Ergebnis: vom qualitativen Standpunkt aus und unter Berücksichtigung des 
mangelhaften Erhaltungszustandes imponieren Abb.47 und Abb.48 
einerseits als eher mittelmäßige Ableitungen der Hauptraumbilder, enthalten 
                                                                                                                                                     
171Christian Hülsen, Hermann Egger, Die römischen Skizzenbücher von Marten van Heemskerck im 
Königlichen Kupferstichkabinett zu Berlin, Band II, Berlin 1916, S. 39: 
 66
aber anderseits durch ihre reduzierte Struktur noch eine interessante 
Information. Der ausübende Künstler memoriert offensichtlich den 
dominanten Landschaftspart aus einer Tafel Paris Bordones mit dem 
"Heiligen Hieronymus in der Landschaft" (Abb. 54) und wählt damit die 
Vorgabe eines Malers, der sich ebenfalls an nordischen 
Gestaltungsäußerungen orientiert172. In Ergänzung dazu und als Fortführung 
der stringenten Einflußnahme Domenico Campagnolas im Odeo Cornaro 
kann in diesem Zusammenhang noch die Federzeichnung "Landschaft mit 
Dorf auf einem Hügel" (Abb. 55) genannt werden. 
Campagnolas indirekte Existenz in der cornarianischen Landschaftswelt 
zeigt sich dann auch noch in Abb. 49 des selben Raumes, die, wenn auch 
nicht vollständig erhalten, wieder ein detailreicheres Landschaftsvokabular 
kommuniziert und zwar in gut möglicher Anlehnung an einen Ausschnitt aus 
dem Blatt "Landschaft mit Johannes dem Täufer" (Abb. 56). Auch Jan van 
Scorel (Abb. 57) meldet Anspruch auf Umwegen an. 
Als Abschluß des dargestellten Landschaftszyklus aus dem Erdgeschoß des 
Odeo, der sich im Obergeschoß auf sehr ähnliche Weise fortsetzt, dient eine 
Abbildung wesentlich kleineren Formates (Abb. 58) aus der stuckverzierten 
Deckenzone des linken, im Grundriß (Abb. 2) mit E bezeichneten Anraumes 
der Eingangshalle. Ein feiner, beinahe unscheinbarer, programmatischer 
Schachzug dürfte darin enthalten sein. In der Loggia des Giardino segreto 
des Palazzo del Te läßt Federico Gonzaga eine in ein Medaillon 
eingeschriebene Darstellung des Olymp inmitten von Groteskendekoration 
anfertigen (Abb. 58). Der ausführende Freskant von Abb.59 scheint diese 
Darstellung in modifizierter Form zu zitieren, attribuiert den Götterberg mit 
menschlicher Behausung und gestaltet dann in dramatischer Weise den 
Gipfelbereich sowie das Umfeld, so, als würde er die griechische Vorstellung 
                                                 
172Bernard Aikema, Andrew John Martin, Crosscurrents with Germany: The Spread of the Venetian 
Renaissence, in: Ausst.Kat. Renaissance Venice and the North 2000, S. 406. 
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des auf dem Olymp sitzenden, Wolken sammelnden und Regen, Schnee, 
Blitz und Donner auf die Erde sendenden Zeus sehr genau kennen173.  
Die "Taufe Christi" (Abb. 16) von Lambert Sustris vermag den Kreis zu 
schließen. Diese gesicherte Landschaftskomposition enthält alle erwähnten 
Elemente und erscheint neben den Landschaften des Odeos wie eine 
erweiterte und stilistisch reifere Fortsetzung. Alle früheren Erfahrungswerte 
werden hier dem Sujet entsprechend und gemäß der eindeutigen Vorliebe 
für Landschaft an sich sowie der persönlichen Neigung, aus einem großen 
Potential an schöpferischen Eindrücken ein landschaftliches Personalmodell 
zu entwickeln, von Neuem erschlossen und verarbeitet. Dies bedeutet in 
anderen Worten, daß Lambert Sustris als ausübender Künstler auch der 
Nebenraumlandschaften vorgeschlagen wird. Seine dominante und 
offensichtlich gefragte Position in diesem Metier in Padua erlaubt es ihm 
gewiß, den innovativsten Part des Odeos vollständig zu übernehmen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
173Siehe dazu Herbert Hunger, Lexikon der griechischen und römischen Mythologie, Wien 1988, S. 541. 
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9. Schlussbetrachtung 
 
Das reale Fantasma der nuova roma in Padua ist gelungen. Autonom und 
innovativ einem Regiekonzept entwachsen, dessen Wege beschrieben 
wurden, bildet der Wunsch des kulturellen Mitspracherechtes den 
Grundgedanken. Eindeutig damit verbunden ist eine politische Gesinnung, 
die auf das autoritäre Verhalten Venedigs gegenüber den Städten der 
terraferma zurückzuführen ist und auf diese Weise, antivenezianisch 
motiviert, Ausdruck in der bildenden Kunst sucht. Alvise Cornaro, auch das 
wurde gezeigt, wird seinem persönlichen Anspruch gerecht. Ein Besuch des 
Odeo Cornaro gibt noch heute die Gelegenheit, in eine (unwissenschaftlich -) 
wundersame Welt einzutauchen, die sich vom wissenschaftlichen 
Standpunkt aus sehr wohl fassen läßt. Kultur und Landschaft reichen 
einander humanistisch - niveauvoll die Hand.  
Bedeutung und Sinn der Landschaft neben jenen Komponenten, die 
besprochen wurden, läßt sich auch mit der Position vergleichen, welche die 
Musik im Rahmen der Kunstgattungen einzunehmen scheint174. Lambert 
Sustris hat von seiner speziellen Position aus einen entsprechenden Anteil 
dazu beigetragen. Seine Landschaften enthalten abseits der 
vorangegangenen Betrachtungen, die ihm die künstlerische Urheberschaft 
der Odeofresken bezeugen, auch ein bißchen von jenem geheimnisvollen 
und "eher tönenden als aussagenden 175 " Charakter, welcher das 
Atmosphärische in einem Raum für Musik ausmacht.  
Die Untersuchungen im kunsthistorischen Sinn sind nicht erschöpft und 
könnten immer noch ausführlicher, gegenständlicher und wissenschaftlicher 
sein. Das vorläufige Ende ist daher ein Offenes. 
 
 
 
                                                 
174Friedländer 1924, S. 175. 
175Ebenda. 
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10. Abbildungen 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.1: Jacopo Tintoretto, Alvise Cornaro, um 1560, 
Florenz, Palazzo Pitti. 
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Abb.2: Grundriß Odeo Cornaro, Padua. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 3: Giuliano da Sangallo, Grundriß der Villa des Marco Terenzio 
Varrone, Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana.  
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Abb. 4: Deckenansicht Raum B, Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 5: Giovanni Maria Falconetto, Loggia Cornaro, 1524, Padua. 
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Abb.6: Deckenansicht Raum A, Padua, Odeo Cornaro. 
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Abb. 7: Deckenansicht Raum B, Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 8: Kuppel Hauptraum D, Padua, Odeo Cornaro. 
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Abb.9: Detailansicht Hauptraum D, Padua, Odeo Cornaro. 
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Abb. 10: Detailansicht Raum H, Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 11: Detailansicht Raum H, Padua, Odeo Cornaro. 
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Abb. 12: Odeo Cornaro, um 1530-1535, Padua. 
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Abb. 13, 14, 15: Lambert Sustris, Landschaftsfresken Hauptraum, um 1540, Padua, 
Odeo Cornaro. 
 78
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 16: Lambert Sustris, Taufe Christi, um 1552, Caen, Musée des 
Beaux-Arts. 
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Abb. 17: Lambert Sustris, Detailansicht Landschaftsfresko Hauptraum, 
um 1540, Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 18: Lambert Sustris, Detailansicht Landschaftsfresko Hauptraum, 
um 1540, Padua, Odeo Cornaro. 
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Abb. 19: Lambert Sustris, Detailansicht Landschaftsfresko Hauptraum D, 
um 1540, Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
Abb. 20: Jan van Scorel, Landschaft mit Tobias und Engel, 1521, 
Düsseldorf, Kunstmuseum im Ehzhof. 
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Abb. 21: Polidoro da Caravaggio, Hl. Maria Magdalena, um 1526-
1527, Rom, S. Silvestro al Quirinale, Kapelle von Fra Mariano del 
Piombo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.22: Polidoro da Caravaggio, Hl. Katharina von Siena, um 1526-
1527, Rom, S. Silvestro al Quirinale, Kapelle von Fra Mariano del 
Piombo. 
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Abb. 23: Giulio Romano und Werkstatt, Detailansicht aus der 
Südwand der Sala di Psiche, 1526/27-1528, Mantua, Palazzo del Te. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 24: Tizian, Wunder des abgetrennten Fußes, 1511, Padua, Scuola del Santo. 
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Abb. 25: Tizian, Geschichte des jähzornigen Ehemannes, 1511, Padua, Scuola del 
Santo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 26: Tizian, Noli me tangere, um 1511-1512, London, The 
National Gallery. 
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Abb. 27: Tizian, Das  ländliche Konzert, um 1509, Paris, Musée du 
Louvre. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 28: Lambert Sustris, Jupiter und Io, um 1548, St. Petersburg, 
Eremitage. 
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Abb. 29: Lambert Sustris, Landschaft mit Tobias und Engel, um 1560, 
Wien, Kunsthistorisches Musem. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 30: Domenico Campagnola, Landschaft mit Wald und Bergansicht in der 
Ferne, um 1516, Florenz, Galleria degli Uffizi. 
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Abb. 31: Domenico Campagnola, Schlafender Amorino in einer Landschaft, um 
1525-1530, Chatsworth, The Devonshire Collection. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 32: Domenico Campagnola, Landschaft mit Hl. Hieronymus, um 1530-1535, 
Weimar, Kunstsammlungen zu Weimar. 
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Abb. 33: Lorenzo Lotto, Heiliger Nikolaus in der Glorie, 1527-1529, 
Venedig, Santa Maria dei Carmini. 
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Abb. 34: Lambert Sustris, Landschaftsfresken Gesamtansicht, Sala del putto, um 
1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
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Abb. 35: Lambert Sustris, Landschaftsfresko, Sala delle figure all' 
antico, um 1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 36: Lambert Sustris, Landschaftsfresko, Sala delle figure all' 
antico, um 1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
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Abb. 37: Lambert Sustris, Landschaftsfresko, Sala delle figure all' 
antico, um 1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 38: Lambert Sustris, Landschaftsfresko, Sala delle figure all' 
antico, um 1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
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Abb. 39: Lambert Sustris, Landschaftsfresko mit Putto, Sala del putto, 
um 1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
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Abb. 40: Lambert Sustris, Landschaftsfresko mit Putto Detailansicht, 
Sala del putto, um 1542-1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 41: Lambert Sustris, Sacra famiglia del pappagallo, um 1530, 
Privatsammlung. 
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Abb. 42: Lambert Sustris, Landschaftsfresko, Sala del putto, um 1542-
1544, Luvigliano, Villa dei Vescovi. 
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Abb. 43, 44, 45: Lambert Sustris, Landschaftsfresken, um 1546-1548, 
Lonedo di Lugo, Villa Godi. 
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Abb. 46: Lambert Sustris, Landschaftsfresko Raum F, um 1540, 
Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.47: Lambert Sustris, Landschaftsfresko Raum F, um 1540, Padua, Odeo 
Cornaro. 
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Abb. 48: Lambert Sustris, Landschaftsfresko Raum F, um 1540, 
Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 49: Lambert Sustris, Landschaftsfresko Raum F, um 1540, 
Padua, Odeo Cornaro. 
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Abb. 50: Marten van Heemskerck, Landschaftsskizze, Berlin, 
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett. 
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Abb. 51: Domenico Campagnola, Gebirgige Landschaft mit einem 
Felsen, Bäumen und Häusern, um 1515, New York, The Robert 
Lehmann Collection. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 52: Domenico Campagnola, Baumpaar und eine Stadt in der 
Ferne, am Fuße eines Gebirges, um 1517, Florenz, Galleria degli 
Uffizi. 
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Abb. 53: Albrecht Altdorfer, Landschaft mit Sonnenuntergang, um 
1522, Erlangen, Graphische Sammlung der Universität. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 54: Paris Bordone, Hl. Hieronimus in der Landschaft, um 1520-
1522, Philadelphia, Philadelphia Museum of Art, John G. Johnson 
Collection. 
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Abb. 55: Domenico Campagnola, Landschaft mit Dorf auf einem 
Hügel, um 1515, Florenz, Galleria degli Uffizi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 56: Domenico Campagnola, Landschaft mit Johannes dem Täufer, um 1535, 
Boston, Museum of Fine Arts. 
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Abb. 57: Jan van Scorel, Maria Magdalena in der Landschaft, um 1519-1522, 
Amsterdam, Rijksmuseum. 
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Abb. 58: Lambert Sustris, Landschaftsfresko Raum E , um 1540, 
Padua, Odeo Cornaro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 59: Giulio Romano und Werkstatt, Landschaftsfresko, 1526/27-
1530, Mantua, Palazzo del Te, Giardino segreto. 
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 Abstract 
 
Die Entstehungsgeschichte des Odeo Cornaro in Padua steht in engem 
Zusammenhang mit der Person Alvise Cornaros und dessen Interessensfeld, 
welches mit dem humanistischen Bildungsmodus des 16. Jahrhunderts 
gleichzusetzen ist. Durch sein Engagement entsteht eine Institution, welche zu 
einem vielfältigen Spielraum für Theater, Musik, Literatur und bildender Kunst 
wird. Der künstlerischen Ausstattung liegen mehrere Variablen zugrunde, die in 
Padua erstmalig in Erscheinung treten. So findet in den Landschaftsfresken eine 
facettenreiche Synthese statt, welche das kunsthistorische Panorama auf 
innovative Weise aufzeigt und auf die kulturelle Bedeutsamkeit des Odeo 
hinweist. Sie sind Werk des Malers Lambert Sustris und entstehen in dessen 
früher Karrierephase um 1540. Dies ist das Ergebnis einer vergleichenden 
Untersuchung, welche die Zuschreibung unter Berücksichtigung der 
künstlerischen Anleihen stabilisiert. 
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